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NAGRODY 
PAŃSTWOWE RFSRR 
DLA TWÓRCÓW 
„ZAPAMIĘTAJ 

IMIĘ SWOJE: 


Laureatami nagród państwowych Rosyj- 
skiej Federacyjnej Socjalistycznej Republi- 
ki Radzieckiej w roku 1976 zostali twórcy 
i aktorzy radziecko-polskiego filmu „Zapa- 
miętaj imię swoje”: reżyser Siergiej Koło- 
sow, aktorzy Ludmiła Kasatkina i Tadeusz 
Borowski, operator Bogusław Lambach 
i scenograf Michaił Kartaszow. Podobną 
nagrodę otrzymali twórcy dobrze znanych 
u nas filmów: „Być kobietą — Wiktor Tre- 
gubowicz i „Siedemnaście mgnień wiosny” 
- Tatiana Lioznowa. Bogusław Lambach 
i Tadeusz Borowski są pierwszymi cudzo- 
ziemcami, którzy otrzymali tę nagrodę. 


LUDWIK WARYŃSKI 


Ludwik Waryński, twórca pierwszych 
polskich kółek socjalistycznych izałożyciel 
pierwszej polskiej partii robotniczej „Pro- 
letariat" będzie DOkALSTKA dwuseryjnego 
filmu reżyserii Wandy Jakubowskiej. Sce- 
nariusz na podstawie powieści Tadeusza 
Hołuja „Róża i płonący las” napisała Wan- 
da Jakubowska. Film przedstawi burzliwy 
okres życia Ludwika Waryńskiego — począ- 
wszy od studiów w Petersburgu, gdzie ze- 
tknął się z działalnością rosyjskich rewolu- 
cjonistów, przez tworzenie kas oporu war- 
szawskich robotników, proces krakowski, 
działalność na emigracji w Szwajcarii, po- 
wrót do kraju i założenie partii „Proleta- 
riat'' aż do uwięzienia w Pawilonie Cytade- 
li Warszawskiej i twierdzy Szlisselburskiej 

W scenach masowych, m. in. strajku i de- 
monstracji robotników zakładów żyrardow- 
skich uczestniczyć będzie prawie 3000 sta- 
tystów. Film powstaje w Zespole „Kadr” 


POLONICA 


Kluby 





ZŁOTE ODZNAKI TPPR DLA KLUBU »KWANT: 


Na wspólnym posiedzeniu sekretariatu 
Zarządu Głównego i Zarządu Stołecznego 
SZSP w obecności dyrektora Biura Współ- 
pracy Kulturalnej z Zagranicą Ministerstwa 
Kultury i Sztuki Jacka Dobierskiego, dyrek- 
tora Departamentu Wychowania i Spraw 
Młodzieży Ministerstwa Nauki, Szkolnic- 
twa Wyższego i Techniki — Marka Jaśkie- 
wicza i sekretarza Zarządu Głównego TPPR 
Borysa Borysiuka dokonano oceny ogólno- 
polskiego seminarium filmowego „Współ- 
czesny film radziecki w świetle leninow- 
skiej koncepcji kultury” zorganizowanego 
w DKF „Kwant”; była to centralna impreza 





studencka w 1966 roku poświęcona kultu- 


rze narodów ZSRR i 
Za zorganizowanie seminarium, które 


stało się ważnym wydarzeniem w życiu 
kulturalnym w Polsce - Zarząd Główny 
TPPR przyznał Złote Odznaki Honorowe 
Towarzystwa prezesowi DKF „Kwant” An- 
drzejowi Słowickiemu, sekretarzowi klubu 
Januszowi Gackowskiemu oraz Janowi Go- 
gaczówi, Wojciechowi Jarmołowiczowi, 
Lenie Słowickiej i Marcie Wróblewskiej- 
-Jarmołowicz. Odznaki przyznano także 
Wincentemu Mroczkowskiemu z Ambasa- 
dy PRL w Moskwie, prorektorowi Politech- 
niki Warszawskiej doc. dr. Zdzisławowi 
Adamczewskiemu, Stanisławowi Zarzec- 
kiemu i Zofii Borkiewicz z Zarządu Głów- 
nego SZSP oraz Waldemarowi Dąbrowskie- 
mu, przewodniczącemu Zarządu Stołecz- 
nego SZSP. 


Z ROMANEM POLAŃSKIM PO PIĘTNASTU LATACH 


Gęsty tłum wypełnił 3 stycznia salę na 
spotkaniu z Romanem Polańskim, którego 
gościł studencki Dyskusyjny Klub Filmowy 
„Kwant” w Warszawie. Przez ponad dwie 
godziny twórca „Noża w wodzie” ostrzeli- 
wany był pytaniami — o powody przyjęcia 
podwójnego obywatelstwa (Polański od 


kilku miesięcy ma paszport francuski, za-. 


chowując nadal obywatelstwo polskie), 
© jego osobistą sytuację we Francji i jej 
odbicie w najnowszym filmie „Lokator”, 
o pracę w Hollywood i mechanizm przyzna- 
wania „Oscarów, o wszystkie filmy po 
kolei, o różne sekrety warsztatu reżyser- 
skiego, o stosunek do polskiego kina, o pla- 
ny na przyszłość. kę 
Zainteresowanie budziły zwłaszcza 
ewentualne perspektywy realizacji przez 
Polańskiego filmu w Polsce. Reżyser po- 
twierdził, że prowadził rozmowy z „Filmem 
Polskim”, nie są to jednak jeszcze konkret- 
ne projekty. Stwierdził tylko, że powinien 
to być raczej film o temacie uniwersalnym, 
być może adaptacja klasycznego utworu 
literackiego, realizowana we współproduk- 
cji i z udziałem przynajmniej jednego sław- 








Roman Polański z Andrzejem Słowickim z DKF 
„Kwant” 


nego na świecie aktora, dzięki czemu film 
mógłby wyjść na szersze wody. 





BUDAPESZTEŃSKA PREMIERA „ZIEMI OBIECANEJ” 


W kinie „Puszkin” w Budapeszcie odbyła się w połowie grudnia uroczysta premiera „Ziemi obiecanej” z udziałem 
wybitnych przedstawicieli świata kultury i delegacji polskiej z Andrzejem Wajdą. Obecny był dyrektor departamentu 
filmoweqo ministerstwa kultury WRL Istvan B. Szabó i ambasador PRL w Budapeszcie Stefan Jędrychowski. Podczas 
pobytu na Węgrzech Andrzej Wajda przedstawił także dziennikarzom i filmowcom „Smugę cienia”, której projekcję 
zorganizował Polski Ośrodek Informacyjno-Kulturalny. 


Andrzej Wajda w rozmowie z reżyserami Ferencem Kósą i Miklósem Jancsó; drugi z lewej nasz ko- 
respondent Roland J. Antoniewicz 





Węgierska opinia publiczna przyjęła 
„Ziemię obiecaną” (wyświetlaną tu w ki- 
nach studyjnych) z wielkim zainteresowa- 
niem. „Nópszabadsag” podkreślał, że „i 
w tym filmie obserwujemy bezprzykładne 
zdolności artystyczne Wajdy. Przede wszys- 
tkim jego wrażliwość plastyczną, nadzwy- 
czajną sugestywność w ukazaniu środowi- 
ska, wiarygodność obrazu, epoki" 
Czołowy węgierski krytyk Andras Lukócsy 
stwierdził w „Magyar Hirlap': „Trzema 
postaciami reprezentującymi ówczesną 
Łódź, potrafił Wajda ożywić skomplikowa- 
ną strukturę miasta i ukazać historyczne 
przesłanki ówczesnych i późniejszych anta- 
gonizmów społecznych Polski”. Laszló Ber- 
nath w „Esti Hirlap" podkreślił: „Być może 
ustępstwem na rzecz mody na okrucieństwo 
i seks są pewne sceny drastyczniejsze niż 
trzeba, ale trudno je kwestionować skoro 
Wajda chce mówić i mówi prawdę o epoce. 
Jeśli dotychczas ktos wątpił, czy film jest 
zdolny przekazać wszystko, co potrafi prze- 
kazać tradycyjna powieść, „Ziemia obieca- 
na” rozproszy jego skrupuły” (ria) 


Listy 


KUP PAN BUBEL? 


Wady większości polskich filmów rekla- 
mowych — tych wyświetlanych przed sean- 
sem w kinie, i tych od zapychania dziur 
w programie telewizyjnym - dobrze są 
wszystkim znane: mało pomysłowe, prze- 
gadane, nie na temat, ani nie zachęcające 
do kupna zachwalanych towarów, ani nie 
informujące o sytuacji na rynku. Leżącego 
łatwo bić, trudniej doradzić skuteczne środ- 
ki uzdrawiające. 

O jednym z istotnych problemów mówio- 
no dotąd rzadko. Mianowicie: czy fakt po- 
siadania przez jakąś instytucję odpowied- 
niego funduszu jest wystarczającym uspra- 
wiedliwieniem realizacji na jej życzenie 
filmu reklamowego. Jeżeli taka reklamów- 
ka ma służyć jedynie zaspokojeniu ambicji 
producenta czy kupca (danego towaru i tak 
nie ma w handlu, bądź jest to zwyczajny 
bubel) to sytuacja na pewno jest niedobra 
Jak zapobiec wyrzucaniu pieniędzy w bło- 
to? Może warto zastanowić się nad powoła- 
niem — przy zjednoczeniach lub ministers- 
twach - komisji kontrolujących zamówie- 
nia poszczególnych zakładów na filmy re- 
klamowe? Istnienie ich umożliwiłoby pro- 
wadzenie przemyślanych akcji reklamo- 
wych równolegle przez przemysł i handel. 
Wzorów organizacyjnych nie trzeba szukać 
daleko — interesujące doświadczenia w tym 
względzie mają nasi sąsiedzi z NRD. 

Jeżeli tą drogą udałoby się doprowadzić 
do realizacji filmów potrzebnych, nie zna- 
czy to jeszcze, iż byłyby to od razu filmy 
dobre. Naszemu filmowi reklamowemu po- 
trzebny jest zastrzyk inwencji. Kierownic- 
two Przedsiębiorstwa Usług Filmowych 
„Polfilm” podjęło inicjatywę, której można 
tylko przyklasnąć: nawiązało współpracę 
z łódzką Szkołą Filmową. Chce umożliwić 
studentom i absolwentom realizację rekla- 
mówek. Niestety, rezultaty na razie nie są 
zachęcające; zamiast spodziewanego polo- 
tu i dowcipu, studenci proponują pretensjo- 
nalne fabułki z przyciężką pointą. Wię- 
kszość zrealizowanych już przez nich filmi- 
ków reklamowych skomponowana została 
na podobnej zasadzie: opowiada się jakąś 
historyjkę, aby na końcu wygłosić slogan 
bez troski choćby o związek z akcją. Zdaje 
się, że przyjęto zasadę: im bardziej absur- 
dalna pointa — tym lepiej. Jedynie reklama 
Polskiego Fiata przygotowana na rynek 
francuski (,,Listonosz”, reż. K. Iwanowski) 
zasługuje na przychylniejszą ocenę. 

Film reklamowy to trudna dziedzina 
Trzeba umieć myśleć „płakatowo”, posłu- 
giwaćsię wyrazistym skrótem plastycznym 
Trzeba się tej sztuki po prostu uczyć - dobre 
chęci i wiadomości profesjonalne wyniesio- 
ne ze studiów widać nie wystarczają. Może 
warto się przyjrzeć warsztatowi naszych mi- 
strzów plakatu. 

Na razie wyżej trzeba postawić filmy bar- 
dziej doświadczonych reżyserów — Podol- 
skiego, Pulchnego, Wieleckiego i innych. 
Z najnowszych szczególnie interesujące 
wydają się dwa tytuły: „Ryby atlantyckie” 
Leonarda Pulchnego, zgrabnie pomyślany, 
zabawny filmik animowany i „Kucie wałów 
korbowych " Ewalda Podolskiego, film dłu- 
ższy, o nieco innym charakterze, przezna- 
czony głównie dla kontrahenta zagranicz= 
nego (jasne i precyzyjne przedstawienie 
zalet rewelacyjnej polskiej metody). Pozy- 
cje te korzystnie wybijają się nad średni 
poziom tego typu produkcji w kraju. 


MARCIN GIŻYCKI 





Na okładce: 


BARBARA 
BARGIEŁOWSKA 


wystąpiła w serialu 
„07 zgłoś się” (str. 10) 


Fot. Roman Sumik 
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Perspektywa musi być znana 


Cykl wywiadów i wypowiedzi na tematy związane z funkcjonowaniem kina jako 
nośnika wartości światopoglądowych, a także z problemem odbioru tych wartości 
rozpoczęliśmy w numerze 52 z ubiegłego roku 

Dziś o roli i miejscu filmu w kształtowaniu poczucia narodowej świadomości 


historycznej mówi prot. dr JERZY TOPOLSKI, znany historyk. autor i redaktor wielu 


prac z dziedziny historii i metodologii historii (m. in 


Narodziny kapitalizmu 


w Europie”, „Wielkopolska poprzez wieki”. „Dzieje Gniezna, „Dzieje Polski" 


„Metodologia historii”) 


Film a światopogląd 








Historia 


-film 





Daniel Olbrychski i Tadeusz Łomnicki w „Potopie” Jerzego Hoffmana 


-świadomość społeczna 


Rozmowa z prof. dr. JERZYM TOPOLSKIM 


© Panie Profesorze, w wielu Pańskich 
pracach bardzo często pojawiają się roz- 
ważania na temat miejsca historii w świa- 
domości społecznej, i tego jak czas prze- 
szły potrafi aktywizować i nadawać kieru- 
nek aktualnym ludzkim dziełom. W swojej 
książce „Świat bez historii” pisze Pan o na- 
stępującym w XX wieku gwałtownym roz- 
woju poczucia świadomości historycznej, 
wiążąc to z rozwojem środków masowego 
przekazu. Jak przebiega ich oddziały- 
wanie? 


Można to powiedzieć w ten spo- 


sób: w ostatnich czasach wzrosła zna- 
cznie ilość mechanizmów poszerzają- 


cych świadomość społeczną o ele- 
menty historii. Przedtem była to na 
ogół jedynie ułamkowa edukacja his- 
toryczna, taka jaką mogła pomieścić 
nauka historii w tradycyjnym syste- 
mie szkolnym. Później pojawiło się 
kino, radio i telewizja, wzrosło zna- 
czenie literatury historycznej i zainte- 
resowania publikacjami popularno- 
naukowymi. Elementy historii wzbo- 
gacające świadomość społeczną po- 
chodzą z różnych źródeł i różnymi 
kanałami do niej docierają. Ta wie- 
lość stanowiąc o boqactwie, może po- 


wodować także sporo zamieszania 
zwłaszcza jeśli idzie o zachowanie 
właściwych proporcji i hierarchii 
w widzeniu poszczególnych faktów 
historycznych, ich znaczenia i kon- 
sekwencji. Z mego punktu widzenia, 
mechanizmem który może i powinien 
koordynować i niejako inspirować ów 
strumień informacji jest historiogra- 
fia, badania historyczne. Na tym grun- 
cie eksploruje się nowe źródła, spraw- 
dza nowe koncepcje i hipotezy. Do- 
piero później powinien nastąpić mo- 
ment ich popularyzacji i upowszech- 





nienia. Przy czym rola środków maso- 
wego przekazu wydaje się w tym mo- 
mencie przewyższać swą operatyw- 
nością możliwości popularyzacji no- 
wych treści historycznych, jakimi dys- 
ponuje szkoła. Mija bowiem zawsze 
sporo czasu zanim trafią one do podrę- 
czników historii, programów szkol- 
nych, etc. Film i telewizja wydają się 
w tym względzie nieporównanie kon- 
kurencyjne 


© Wtym oddziaływaniu na świadomość 
historyczną poprzez środki masowego 
przekazu, film odgrywa u nas kolosalną 
rolę. Statystyki kinowe dowodzą na przy- 
kład absolutnej przewagi naszych filmów 
historycznych, zwłaszcza opartych na kla- 
syce, nad wszelkimi innymi obrazami. „Po- 
top'”', który wszedł na ekrany pod koniec 
października 1974 roku dziś legitymuje się 
już liczbą 26 mln widzów, podczas gdy za 
duży sukces kasowy przyjmuje się już licz- 
bę widzów rzędu dwu, trzech milionów. 
Pojawia się tu jednak pewne niebezpie- 
czeństwo. Filmy te pokazują historię w per- 
spektywie XIX-wiecznej klasyki powies- 
ciowej, która tę historię interpretowała 
często dowolnie i tendencyjnie. Tymcza- 
sem Pan zakłada, że idealnym modelem 
popularyzacji historii byłoby uzyskanie 
pełnej zgodności między naukową wiedzą 
o faktach, a ich odbiciem w świadomości 
społecznej. A więc zmitologizowanej we- 

ji historii — np. słynne „ku pokrzepieniu 
" - przeciwstawia Pan wersję budowa- 
ną zgodnie z kryterium prawdy. A przecież 
doświadczenie poucza, że i ta zmitologizo- 
wana wersja historii może odgrywać kolo- 
salną rolę w procesie integracji narodo- 
wej, wzbudzać patriotyzm i poczucie naro- 
dowej tożsamości, mobilizować do działa- 
nia. Pojawia się pytanie: co ma większy 
walor w świadomości $połecznej, prawda 
historyczna, czy jej zmitologizowana we- 
rsja (legenda). 


ciąg dalszy na str. 4 
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- Głównym elementem więzi na- 
rodowej jest wspólnie przeżyta prze- 
szłość i,w związku z tym świadomość 
wspólnoty. Każdy jednak naród ma do 
przeszłości stosunek specyficzny, 
związany ze swymi losami. Wykształ- 
ca się coś w rodzaju zbiorowej wizji 
przeszłości, która ma wiele elemen- 
tów ideologicznych. Elementy te mo- 
gą deformować obraz przeszłości 
w taki czy inny sposób, świadomie czy 
— w dużym stopniu — nieświadomie. 
Na przykład w Polsce, czynnikiem 
który w znacznym stopniu określił ca- 
łokształt myślenia o przeszłości był 
fakt rozbiorów i utrata samodzielnego 
bytu narodowego. Mówiąc inaczej: 
polska świadomość historyczna zosta- 
ła dotknięta czymś, co ja nazywam 
kompleksem rozbiorów. W XIX wieku 
była to równocześnie dążność do uzy- 
skania niepodległości — dyskusje 
o bycie narodowym, o państwie, 
o przyszłości. Historia eo ipso była 
traktowana przez ten fakt nie w spo- 
sób neutralny, a więc nie jako od- 
zwierciedlenie rzeczywistości — tylko 
jako tworzywo do budowania progra- 
mów w stosunku do rzeczywistości 
aktualnej. 

Historia stawała się u nas probie- 
rzem określającym współczesne po- 
stawy, elementem przeżywania 
współczesności. Nabierała cech wy- 
raźnie ideologicznych. Stąd deforma- 
cje czy mitologizacja pewnych faktów 
i problemów. Stąd pochodzi popular- 
ne po rozbiorach przeświadczenie 
o specjalnym posłannictwie Polski 
w Europie. To z kolei powodowało 
brak dostatecznego zainteresowania 
dla porównawczych badań dziejów 
Polski wobec innych krajów Europy. 
Z tego zapatrzenia się tylko wyłącznie 
w swój problem pochodzi wiele jed- 
nostronności i uproszczeń. A więc to, 
że historia stała się bardzo wcześnie 
elementem codziennego myślenia 
politycznego, bynajmniej niejednoli- 
tego — przecież społeczeństwo było 
podzielone na klasy, warstwy i rozli- 
czne orientacje polityczne - spowodo- 
wało, że do wizji przeszłości weszły 
elementy bezpośrednio związane 
z poszczególnymi programami wyj- 
ścia z impasu, to powodowało pewne 
deformacje w myśleniu historycznym. 
Te dwa ciągi, prawda historyczna, 
obiektywne spojrzenie na dzieje 
i codzienna świadomość historyczna — 
nie były nigdy w drastycznej sprzecz- 
ności, funkcjonowały obok siebie, ale 
różniły się znaczącym przesunięciem 
akcentów. Nawet prace historyczne 
były tak bardzo uwarunkowane kom- 
pleksem rozbiorów, że właściwie 
trudno znaleźć autorów, którzy by ja- 
koś się nie deklarowali za takim, czy 
innym sposobem rozwiązania proble- 
mu polskiego. Myślę o XIX-wiecznej 
szkole krakowskiej, warszawskiej, 
etc. 

Trzeba jednak pamiętać, że to nie 
jest tylko polskie zjawisko. Może je- 
dynie u nas wystąpiło ono z taką siłą. 
W XIX wieku historia jest bardzo waż- 
nym elementem w świadomości wielu 
narodów — jest to wiek historii — a sami 
historycy odgrywają ważną rolę w ży- 
ciu politycznym krajów (np. we Fran- 
cji, czy w Niemczech). Zainteresowa- 
nie historią, które wiąże się z procesa- 
mi rozwoju narodu w specyficznym 
przypadku Polski, która utraciła nie- 
podległość, staje się naturalnym ele- 
mentem świadomości może w wię- 
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kszym stopniu niż gdzie indziej, 
a równocześnie urasta do roli ważne- 
go elementu światopoglądu. Nastę- 
puje jak gdyby trwałe skojarzenie sfe- 
ry doświadczeń historycznych i świa- 
topoglądowego uposażenia pojedyn- 
czych ludzi, czy grup społecznych. To 
sprawia, że społeczeństwo jest przy- 
gotowane niejako przez poprzedni 
rozwój do przyjmowania treści histo- 
rycznych zawartych w książkach czy 
filmie, na zasadzie wartości wpływa- 
jących na światopogląd, modelują- 
cych go. Wartości płynące z filmu ma- 
ją szanse trwałego zakotwiczenia 
w świadomości polskiego widza; nie 
są odrzucane bądź traktowane wyłą- 
cznie jako rozrywka; mają możliwość 
kształtowania określonej wizji 
świata. 

© No tak, ale tu pojawia się problem 
z którym mieliśmy do czynienia choćby po 
premierze tegoż „Potopu”, kiedy przy- 
pomniano XIX-wieczne batalie postępo- 
wej krytyki z dość zachowawczą — mówiąc 
najoględniej — ideologią i nie nazbyt praw- 
dziwą faktografią sienkiewiczowskiej Try- 
logii. Oczywiście, ta sama ideologia odbie- 
rana jest dziś inaczej. Nie likwiduje to 
jednak problemu: jaka ma być postawa 
środków masowego przekazu wobec kla- 
syki? Czy ma to być postawa ugruntowy- 
wania całego bagażu tradycji, czy też po- 
stawa selektywna, a jeśli tak, to w jakim 
kierunku ma iść owa wybiórczość? 


— Tradycję możemy rozumieć dwo- 
jako. Po pierwsze w sensie przedmio- 
towym, jako ciąg faktów które miały 
miejsce w określonym czasie i miej- 

* scu. Po drugie, można rozumieć trady- 


Działanie przez kontrast 





cję w sensie intelektualnym, jako 
treści dotyczące danej rzeczywistości 
historycznej, które zostały zaakcepto- 
wane przez społeczeństwo i tkwią 
w świadomości społecznej. Można je 
oczywiście pozostawić procesom. au- 
tomatycznej selekcji związanej z pro- 
cesami społecznymi. Można -także 
działać na ten proces selekcji w spo- 
sób świadomy. Przy czym chciałbym 
zwrócić uwagę na to, że świadoma 
selekcja tradycji nie jest równoznacz- 
na z deformacją tradycji. Często mó- 
wiąc o selekcji myśli się o deformacji, 
która następuje niejako automatycz- 
nie. Otóż wcale tak być nie musi i nie 
ma tu żadnego automatyzmu. Jeśli my 
wybieramy z tej obiektywnej, przed- 
miotowej tradycji elementy, które by- 
ły postępowe w każdym okresie histo- 
rycznym, to nie znaczy, że przez kon- 
trast, przeciwstawienie, czy uzupeł- 
nienie nie możemy pokazywać zacho- 
wawczych, czy wstecznych elemen- 
tów tradycji. Jest to kwestia punktu 
widzenia. Może działać historyk, czy 
filmowiec nastawiony wyłącznie na 
rejestrację i analizę owych fenome- 
nów ginących. Choćby np. Visconti 
w „Lamparcie” w którym sportreto- 
wał klasę odchodzącą, zmierzch arys- 
tokracji. Czy taka perspektywa wobec 
tradycji jest sprzeczna z tym, co okre- 
śliliśmy jako wybór elementów postę- 
powych? Wcale nie. Jest to raczej 
działanie poprzez kontrast, które tym 
bardziej demaskuje  archaiczność 
pewnych elementów tradycji, służąc 
tym samym tradycji postępowej. 


Jeśli idzie o film, wydaje się tu 
obowiązywać pewna zasada dyrek- 
tywna. Jeśli się ożywia jakąś tradycję 
i pokazuje na ekranie, powinno być 
wiadome z jakiej perspektywy jest to 
robione. Żeby to nie była sztuka dla 
sztuki, czyli mechaniczne ożywianie 
przebrzmiałych wydarzeń. Muszą się 
one układać w pewien ciąg, który tra- 
dycję ukazuje z perspektywy rodzą- 
cych się, postępowych sił. Uważam, że 
tradycji w sensie intelektualńym nie 
należy pozostawiać procesom auto- 
matycznej selekcji. Musi tu być ele- 
ment świadomego kształtowania tra- 
dycji. 

© A jeśli niektóre wydarzenia history- 
czne do dziś są kontrowersyjne, jak choćby 
ta honorowa polska wierność Napoleono- 
wi, aż do końca, do śmierci ks. Józefa 
Poniatowskiego w Elsterze. Można hipote- 
tycznie założyć, że gdyby wtedy zjawił się 
przywódca narodu bardziej realistyczny 
w działaniu, to Polacy odstępując Francu- 
zów znaleźć by się mogli w znakomicie 
lepszej sytuacji i z korzystniejszymi roko- 
waniami dla naszych państwowych inte- 
resów. Oczywiście jest to poetyka czasu 
przeszłego niedokonanego, ale samo roz- 
różnienie tradycji postępowych i wstecz- 
nych jest w tym przypadku nie za bardzo 
adekwatne. Po prostu w historii szukamy 
problemów, które z rozmaitych względów 
aktualne są także i współcześnie. Mówiąc 
krótko chodzi tu o przeciwstawienie trady- 
cji rozmaitych postaw wobec rzeczywis- 
tości. „ 

— Rzeczywiście w nauce historycz- 
niej ostatnimi czasy zaczyna się upow- 
szechniać myślenie alternatywami 
rozwojowymi. Nie chodzi o pokazy- 


wanie rozwoju, jako deskrypcji tego 
co było, ale ukazywanie historii po- 
przez analizę poszczególnych alter- 
natyw. Osobiście bardzo to pochwa- 
lam i dopuszczam tego typu rozumo- 
wanie, bo wtedy Ż procesu historycz- 
nego nie jest wypreparowany tylko 
jeden szczególny ciąg zdarzeń, który 
miał miejsce ale pokazywane wyda- 
rzenia ukazywane są w całym skom- 
plikowanym mechanizmie skłóco- 
nych ze sobą niejednokrotnie napięć, 
nadziei, aspiracji i ambicji poszcze- 
gólnych person dramatu, grup społe- 
cznych. Myślę, że tego typu probłe- 
matyzacja zagadnień historycznych 
pobudza społeczną świadomość histo- 
rii, wzbogaca ją o elementy dyskusyj- 
ne i ważne ze współczesnego punktu 
widzenia. 


© Tu by się chyba mieściła prawie cała 
twórczość Wajdy. 

— Oczywiście. Twórczość Wajdy 
jest bardzo interesującym przykła- 
dem. Jego filmy szalenie pobudzają 
myślenie historyczne. Chociaż z dru- 
giej strony dyskusje na temat, co by 
było i jak by było, są w pewnym sensie 
nieskończone albowiem obracają się 
w kręgu hipotez, które konkretna his- 
toria określiła już nieodwołalnie, cho- 
ciaż nie zawsze najwłaściwiej z na- 
szego punktu widzenia. Może zresztą 
dlatego budzą one aż tak wielkie na- 
sze emocje. 

© Panie Profesorze, pozwoli Pan na za- 
kończenie, że zapytamy jeszcze o problem 
podstawowy dla zagadnienia tradycji. Czy 


Burt Lancaster w „Lamparcie” Luchino 
Viscontiego 





można byłoby wskazać jakieś obszary tra- 
dycji historycznej szczególnie zaniedbane 
popułaryzatorsko a ważne z jakichś wzglę- 
dów, doniosłe kiedyś i inspirujące dzisiaj? 


- Wydaje mi się, że takim szczegól- 
nym, ciekawym a nie za bardzo spo- 
pułaryzowanym w świadomości spo- 
łecznej okresem jest wiek XV i wcześ- 
niejsze nawet średniowiecze, sięgają- 
ce początków państwa polskiego 
Zdaje się że „Gniazdo” i „Kazimierz 
Wielki” miały w tym względzie coś 
odmienić, chociaż nie jestem przeko- 
nany, czy reżyserom tych filmów aku- 
rat się to udało. Druga sprawa to ciąg 
tradycji racjonalistycznych, organicz- 
nikowskich. 


© Czyli to wszystko, co przysłonił ro- 
mantyzm? 

- Otóż to. A poza tym w samym 
romantyzmie eksponuje się chyba 
zbyt jednostronnie pewne wybrane 
elementy. Historia wykazuje, że ci ro- 
mantycy w życiu okazywali się niezły- 
mi pragmatykami, którzy potrafili 
sensownie i racjonalnie działać. 

Inna sprawa godna upowszechnie- 
nia to tradycje polskiej tolerancji. Je- 
śli się patrzy na XVI-wieczną Polskę 
i zestawia ją z Europą tamtych cza- 
sów, to polska tolerancja religijna i ra- 
sowa okazuje się zjawiskiem wyjąt- 
kowym i nietypowym dla tamtego 
okresu. W Anglii i Francji leciały gło- 
wy, w Hiszpanii szalała inkwizycja, 
a tu tymczasem kwitła koegzystencja, 
poszanowanie i wyrozumiałość dla 
wzajemnych przekonań. Polska w tym 
okresie miała także swoje negatywne 
strony, ale przynajmniej w tym wzglę- 
dzie stanowiła wyjątkową oazę w Eu- 
ropie. Proszę zwrócić uwagę, że kom- 
pleks rozbiorów dość skutecznie 
wpłynął na przyczernienie obrazu po- 
przedzającej ten okres polskiej rze- 
czywistości. Patrzyło się na nią z per- 
spektywy upadku kraju i deformowa- 
ło in minus. Silniej akcentowano 
kontrreformację aniżeli reformację. 
Jezuitów na przykład pokazywano je- 
dnostronnie, a tymczasem rozwój 
oświaty aż do powstania Komisji Edu- 
kacji Narodowej nie mógłby się doko- 
nać, gdyby nie działalność na polu 
oświaty wielu zakonów, w tym także 
i jezuitów oraz całej reszty światłej 
części narodu. 

Uogólniając można powiedzieć, że 
w historycznym obrazie Polski, acoza 
tym idzie i w historycznej świadomoś- 
ci narodu, zbyt wiele jest jeszcze jed- 
nostronności. Racjonalizm, organicz- 
nikowstwo, czy nawet pozytywizm 
zbyt często na przykład klasyfikuje 
się jako reakcję na romantyzm pod- 
czas gdy prawda jest całkiem inna. 
Oba zjawiska były równoległe, a ro- 
mantyczni szwoleżerowie stawali się 
często świetnymi gospodarzami i rea- 
listami w dziedzinie ekonomiki 


i pragmatyki życiowej, świetnymi in-| 


żynierami, dyrektorami, liderami 
przemysłu, etc. Dotychczasowa histo- 
riografia bardzo często dysponowała 
szeroko rozbudowanymi badaniami 
w zakresie jednej sfery działalności 
poszczególnych postaci, jednego as- 
pektu bytu narodowego, przy równo- 
czesnym niedostrzeganiu całej boga- 
tej sfery działań na innych, mniej mo- 
że efektownych płaszczyznach ak- 
tywności życiowej Polaków. 

© Dziękujemy Panu Profesorowi za 
rozmowę. 
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dy w amerykańskiej wersji „Wojny i pokoju” Nataszę grała Audrey 
Hepburn — rozumiałem i księcia Andrzeja i Pierre'a Biezuchowa. 
Dziś, gdy w TV leci wersja angielska pytam, patrząc na brzydką, 
nieciekawą dziewczynę -- co oni w niej widzą? I to jest realizm 
angielskiej wersji, co zrozumiałem po paru niedzielach. Fałsz kina polega 
na tym, że od początku swego istnienia podsuwa nam, męskiej widowni, 
przepiękne dziewczyny do wielbienia a priori, każe nam wzruszać się ich 
losem nie dla samego dramatu lub tragedii, lecz dla atrakcyjności występu- 
jących pań. Teatr też fałszował rzeczywistość, ale mimo sztuczności kostiu- 
mu, makijażu, oświetlenia — aktorka nawet najpiękniej wyeksponowana 
była cały czas żywym, pełnym człowiekiem na scenie. Kino ogrywa okiem 
kamery samą czystą atrakcyjność, pokazuje usta, biust, nogi, dłoń, upozowa- 
ne, nieprawdziwe, takie, jakich nigdy nie zobaczymy w życiu. Nawet tzw. 
śmiałe sceny erotyczne są abstrakcyjnym baletem, tak jak to robi np. Robert 
Redford i Faye Dunaway — nie dzieje się nigdy i nigdzie. 

Wołamy o realizm, domagamy się realizmu, ale są to apele nieszczere, 
gdyż zawsze wolimy Annę Chodakowską jako Antygonę od panny Rózi, 
bufetowej w barze mlecznym, która ma krzywe nogi i brodawkę na nosie. 

Jest coś ponurego i obrzydliwego moralnie w tym większym zaangażowa- 
niu emocjonalnym w perypetie pięknych kobiet na ekranie, krzywda wyrzą- 
dzona Brigitte Bardot zda się nam większa niż zrobienie dziecka pannie Rózi 
z baru mlecznego, tam — dramat psychologiczny, tu — forsa na ginekologa 
i śmiech kolegów. Gdyby zaś panna Rózia w teatrzyku amatorskim zagrała 
Antygonę - życzylibyśmy jej szybkiego zamurowania, by nie kalała naszego 
zmysłu estetycznego swymi potwornie krzywymi nogami i brodawką na 
kulfoniastym nozdrzu. Chodakowska jest wzniosła, Rózia — żałosna. 

Kino musi obiektywizować zjawisko najbardziej ze wszystkich subiek- 
tywne — jakim jest fascynacja drugą osobą. Normalna, życiowa reakcja, gdy 
przypadkiem widzimy młodożeńców wsiadających do samochodu przed 
Pałacem Ślubów — rany boskie, co on w niej zobaczył? — jest w kinie 
niedopuszczalna. Chyba, że jest to komedia i wtedy ona może być brzydka 
i gruba, bo to śmieszne. 

W angielskim serialu według Tołstoja — wszystkie dziewczyny dramatu są 
pospolite: Natasza, Sonia i nawet Helena, po prostu, jak w życiu. I są 
kochane — jak w życiu. To nie sztuka zakochać się w Monice Vitti, ale i Rózia 
wychodzi w końcu za mąż i ktos z nią przeżywa miłosne uniesienie. Wołam y 
o realizm, ale wolelibyśmy przeżyć perypetie np. trójkąta małżeńskiego 
składającego się z Beaty Tyszkiewicz, Anny Nehrebeckiej i Zbigniewa 
Zapasiewicza niż państwa Kowalskich z góry i Rózi. 

Kino kłamie jak pokaz mody, gdzie damskie manekiny, wyselekcjonowa- 
ne ciała o nierealnych wymiarach wmawiają publiczności żeńskiej, że 
można tak wyglądać. Kłamstwo kina jest jeszcze bardziej okrutne: modelki 
uzmysławiają jedynie męskiej widowni, że nie należy tak się ubierać jeśli 
się nie ma takich bioder i nóg. Kino przekonuje, że nie można tak kochać — 
jeśli nogi i biodra nie te. 

Na nieskalanej pościeli różowe krągłości, wystudiowana pantomima 
gestów, konwencja szeptu i krzyku, a tu pospolitość skrzeczy, pościel 
skotłowana i zmarszczki. 

Lecz zastanówmy się, czy rzeczywiscie chcemy takiej rewolucji, jakiej 
dokonał w poezji Stanisław Grochowiak sakralizując codzienność — na 
ekranie? A jeśli nawet rzeczywiście chcemy — to skąd wziąć te normalne 
dziewczyny, skoro drzwi szkoły aktorskiej są przed nimi zamknięte? Mogą 
jedynie wejść do naszego życia, nie na ekran. Jeśli zaś siłą talentu się 
przebiją, to są - oczywiście — do ról charakterystycznych lub w tle — dla 
pięknych, które w życiu przeżywają taką samą pospolitość i bylejakość jak 
i my wszyscy, gdyż są całe i żywe przez 24 godziny na dobę, bez makijażu, 
światłocienia i kompozycji kadru. Tylko nam, widzom kinowym usiłuje się — 
chyba skutecznie — wmówić, że rozchełstanie Sofii Loren to coś o niebo 
lepszego od rozmemłania panny Rózi. Icholera wie, czy kino nie ma racji! Bo 
miejscem turpizmu jest literatura, ale nie technicolor. Byśmy nie uznali, że 
Andrzej Bołkoński i Piotr Biezuchow upadli na głowę kochając taką sius- 
majtkę. 
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ELIKSIR MŁODOŚCI Mmt tineretti). Reżyseria: Gheorghe Naghi. Wykonawcy: Florin 


lelania Cirje i inni. Rumunia, 1975 





Piersic, Ana Szeles, 
każdym z nas tkwi zwy- 
czajna, codziennie weryfi- 
kowana pewność, że czasu 
nie można cołnąć ani za- 

trzymać, że starzejemy się biologicz- 

nie, a psychicznie - powiedzmy - doj- 
rzewamy, co w gruncie rzeczy wycho- 
dzi na jedno. Niemniej zdarza się nam 
wzdychać do Boqa' „Proszę! Zostaw 
miu! trugie zyr*, jak na drugi rok 

w tej samej klasie — co tak pięknie 

wyraził Julian Tuwim w wierszu „Na- 

uka”. Ale czy bylibyśmy przygotowa- 
ni do przyjęcia cudu? 

Tym problemem zajmuje się film 
Gheorghe'a Naghi „Eliksir młodoś- 
ci”. Oto wieloletnia absurdalna na- 
dzieja pewnego geriatry materializu- 
je się w postaci cudownej mikstury 
o nie ustalonym składzie, pod jej dzia- 
łaniem, sześcioro przyjaciół-starusz- 
ków odmładza się o pół wieku, a jeden 
pies, o dźwięcznym rumuńskim imie- 
niu Hajduczek — który wypił najwię- 
cej — powraca aż do wieku szczenię- 
cego 

„Eliksir młodości” to dziwna kome- 
dia, w której sytuacje i dialogi nie są 
wcale zabawne Bohaterowie nie zo- 
stali zindywidualizowani, rozwiąza- 
nie każdej sekwencji daje się przewi- 
dzieć już na początku, finałowa pointa 
jest oczywista po pierwszej scenie, 
brak tu kontrastów konfliktów, na- 
pięć. Uważam ten film nawet za smut- 
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ny. Wszyscy jego bohaterowie są jed- 
nakowo jałowi, jednakowo egoistycz- 
ni, jednakowe się kompromitują 
Większość z nich pragnie tylko me- 
chanicznie powtórzyć momenty daw- 
nych sukcesów. Ten, który chce prze- 
żyć czystą radość dzięki wspinaczce 
wysokogórskiej, okaże się najwię- 
Kszym fajtłapą i zmarnuje podarowa- 
ną szansę. Inni staruszkowie chcą iść 
w ślady szczęściarzy jak stado owiec, 
bez cienia refleksji. Nie kompromitu- 
je się tylko przypadkowy odkrywca 
eliksiru, pies Hajduczek. Piesbowiem 
nie wie nic o wieczności i przemi- 
janiu 

Skoro nie ma się z czego śmiać, to 
może należy upatrywać walorów fil- 
mu w tzw. przesłaniach. Gołym okiem 
widoczne są dwa. Jedno — że nie warto 
dawać szansy ludziom, którzy nie po- 
trafią z niej skorzystać i powtórzą sta- 
re błędy. Drugie — że nie metryka 
decyduje o wieku człowieka, lecz ak- 
tywność życiowa i pasja w przeżywa- 
niu. Przesłania te są niestety nieco 
zbyt oczywiste, mają ponadto ten 
mankament, że ludziom zwycięskim 
nie są potrzebne, zas ludziom prze- 
granym w niczym nie pomogą. A kino 
powinno ludziom pomagać 
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W KRAINIE PIECZONYCH GOŁĄBKÓW (Im Schlaraffenland). Reżyseria: Kurt Jung-Al- 
sen. Wykonawcy: Jan Spitzer, Marylu Poolmann, Erwin Geschonneck i inni. NRD, 1975 





głośnej powieści Henryka 

Manna, budzi mieszane uczu- 
cia. Materiał literacki dzieła, zalicza- 
nego do czołowych osiągnięć nie- 
mieckiego realizmu krytycznego, jak 
rzadko który nadaje się do ekraniza- 
cji. Powieść jest bowiem tak bardzo 
filmowa, że można ją uważać niemal 
za gotowy scenariusz. Reżyser Kurt 
Jung-Alsen dostrzegł tę szansę 
i umiejętnie ją wykorzystał, przeno- 
sząc do filmu w zasadzie wszystkie 
wątki powieści. I pod tym względem 
można tylko podziwiać jego pietyzm 
i dokładność 

Ale mimo wierności akcji film nie 
oddaje atmosfery powieści. Zgoda — 
zawiera on rzeczywiście krytykę sto- 
sunków w świecie berlińskiej burżu- 
azji schyłku XIX stulecia. Krytyka 
i satyra zostały jednak jakby umiesz- 
czone w tle, przesłonięte wybijający- 
mi się na plan pierwszy zdarzeniami 
fabuły. Gdyby ktoś aprobował etykę 
berlińskich bogaczy, gdyby był ich 
przedstawicielem, człowiekiem ze 
środowiska — nie musiałby się oburzać 
na twórców, mógłby potraktować film 
jako dobrą ilustrację spraw i proble- 
mów wśród których się obraca. Albo — 
jako dobrą rozrywkę. 

Tymczasem powieść Henryka Man- 
na nie stwarza takich możliwości 
interpretacyjnych. Jest jednoznacznie 
demaskatorska. Ujawnia schorzenia 
stosunków społecznych, politycznych 
i moralnych w rzeczywistości kształ- 
towanej przez finansjerę. Zdecydo- 
wanie przeciwstawia się temu światu, 
wykpiwając „giełdziarzy, spekulan- 
tów, bankierów i otaczającą ich zgraję 
darmozjadów, sługusów, męskich 
i żeńskich prostytutek”. W powieści 
Manna ten stosunek do prezentowa- 
nych postaw jest znacznie wyraźniej 
zarysowany niż w filmie. Tekst lite- 
racki dostarcza czytelnikowi silniej- 
szych podniet i głębszych refleksji, 
choćby ze względu na zawartą w nim 
filozofię życia 

Wszystko to nie stanowi zarzutu 
wobec filmu, konstatuje tylko różnice 
w rozdzieleniu akcentów i potrakto- 
waniu tego samego wątku. Inne są 
bowiem prawa recepcji słowa druko- 
wanego, a inne obrazu filmowego. 


ilm „W krainie pieczonych go- 
łąbków', będący adaptacją 


Przeniesienie na ekran specyficznej 
atmosfery, jaka towarzyszy lekturze, 
mogłoby sprawić, że dzieło stałoby się 
ciężkie i niestrawne dla widza. 

Otrzymaliśmy więc film, którego 
treścią są perypetie miłosne i finanso- 
we młodego studenta i poety Andrze- 
ja Zumsee, wprost po przybyciu do 
stolicy z prowincjonalnego miasta, 
wprowadzonego do salonu bankiera 
Tirkheimera. Tiirkheimerowie zaś 
nadają ton życiu towarzyskiemu Ber- 
lina. Nie oglądamy łzawego melodra- 
matu, nie ubolewamy nad losem mło- 
dzika, który dostał się w tryby machi- 
ny giełdowej i objęcia podstarzałej 
nieco Adelajdy, żony bankiera. Jego 
początkowe sukcesy erotyczne, finan- 
sowe i pseudoliterackie, a potem po- 
rażka i upadek nie wzbudzają współ- 
czucia. Traktujemy je tak samo, jak 
poczynania ludzi, którzy — nadziani 
pieniędzmi — wyznają zasadę, że moż- 
na kupić wszystko — miłość, pozycję, 
sławę... 

Taki stosunek widza kształtuje nie 
tylko sama fabuła, ale także świado- 
me sterowanie nią przez reżysera, je- 
go interpretacja zdarzeń. Nie natręt- 
na, nie łopatologiczna, a wręcz prze- 
ciwnie — dyskretna, ledwie zarysowa- 
na w tle. Starsza pani przybywająca 
do garsoniery młodego mężczyzny, 
którą sama wynajęła i wyposażyła, 
w pośpiechu zrzucająca wytworne 
suknie i ukazująca się w koronkach, 
by natychmiast wskoczyć do łóżka: 
czyż nie jest to scena humorystyczno- 
-satyryczna? A czyż nie satyrą jest ka- 
ra, jaką poniósł Zumsee za niedocho- 
wanie wierności swej protektorce 
i kochance, za współżycie z dziewczy- 
ną, którą dla siebie przysposobił ban- 
kier Tiirkheimer? Młody student nie 
tylko traci pozycję i hojnie dostarcza- 
ne mu pieniądze, ale na dodatek musi 
się ożenić i żyć z uwiedzioną. Ale 
jakie jest to życie? 

Po rodzinie bankierów, wyznają- 
cych swoistą moralność, wszystko to 
spływa, jak woda po kaczce. Wracają 
więc do swej codzienności usatysfak- 
cjonowani dokonaną zemstą. Ta przy- 
goda dla nich się skończyła 
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aryż, 21 sierpnia 1941 roku. 
Kilku młodych zamachow- 
ców zabija równie młodego 
Niemca, podoficera Kriegsma- 
rine. Zamachowców trudno nazwać 
zołna rzami Ruchu Opor' można się 
tego jedymu domyśl« Czyn ich 
wskazuje raczej na to, że są grupką 
entuzjastów, którzy aby zadość uczy- 
nić własnym emocjom, dokonują 
efektownego zabójstwa nie licząc się 
z jego ewentualnymi konsekwencja- 
mi, politycznymi i społecznymi. 
Mamy więc ścisłe określenie czasu. 
I to zarówno czasu francuskiego jak 
i tego, który odmierzany jest na chro- 
nometrze światowej polityki. 
Trochę historii. ć 
Czerwiec 1940 r. — wojna niemiec- 
ko-francuska, przebieg znamy. Przy- 
pomnę zatem tylko fakty podstawowe 
i dotyczące spraw wewnętrznych wal- 
czącej Francji. 16 czerwca, ostatni 
prezydent III Republiki Albert Lebrun 
powołuje na stanowisko premiera 
marszałka Pótaina 18 czerwca nastę- 
puje zawieszenie broni Pótain, zwy- 
cięzca spod Verdun, podpisuje akt ka- 


pitulacji. Czy podpis herosa na ha- 
niebnym dokumencie moze bvc hań- 
by zmniejszeniem? To pytanie pozo- 


stawię bćz odpowiedzi 
10 lipca - francuskie Zgromadzenie 
Narodowe przytłaczającą większoś- 


cią głosów postanawia, że marszałek 
będzie miał prawo ogłosić nową kon- 
stytucję państwa. Dzień następny: 
„My, Philippe Pćtain..., dekretujemy, 
iż zgodnie z ustawą konstytucyjną 
przejmujemy funkcje szefa Państwa 
Francuskiego..." 

Alzacja i Lotaryngia już wcześniej 
zostały przyłączone do Rzeszy, resztę 
Republiki podzielono na dwie strefy: 
okupowaną i tzw. wolną. Obie były 
kierowane przez rząd Vichy — rząd 
marszałka Pćtaina 

W tym samym czasie, z drugiej stro- 
ny kanału La Manche, nie znany sze- 
rzej wojskowy i polityk (wiceminister 
obrony narodowej w czasie kampanii 
roku czterdziestego) nawołuje do wal- 
ki. I nie tylko ponawia apele radiowe, 
również działa, tworzy oddziały 
„Wolnej Francji”. Nazywa się Charles 
de Gaulle. 

Fakt znamienny: oto, gdy 18 czerw- 
ca „przebrzmiały” bohater podpisuje 
starczą ręką akt kapitulacji Francji, 
w Londynie bohater przyszłości orga" 
nizuje Komitet Wolnej Francji; ukons- 
tytuował się on tego samego dnia. 

Rzadko kiedy w dziejach możemy 
obserwować tak bezpośrednią kon- 
frontację totalnej kompromitacji i na- 
tychmiastowej próby  wymazania 
hańby. 


Costa-Gavras zrekonstruował 


w „Sekcji specjalnej” zamach auten- 
tyczny, który miał miejsce w Paryżu 
przeszło rok po owych wydarzeniach 
politycznych, Rząd Vichy okrzepł 
w kolaboracji, okrzepły gaullistow- 
skie siły zbrojne na emigracji, w kraju 
rozwijał się Ruch Oporu. 

Ale w tym czasie zaszło wydarzenie 
zmieniające całkowicie geografię II 
wojny światowej: 22 czerwca 1941 ro- 
ku hitlerowskie Niemcy zaatakowały 
ZSRR. Dokładnie dwa miesiące póź- 
niej: „Kilku młodych zamachowców 
zabija równie młodego Niemca, podo- 
ficera Kriegsmarine". 

Czas powiedzieć kilka słów czym 
jest „sekcja specjalna”. Jest po prostu 
sądem doraźnym, który musi skazać 
na śmierć sześciu niewinnych ludzi. 
Mają oni być „zadośćuczynieniem” 
za zabicie niemieckiego marynarza. 
Jeśli francuski sąd nie da tego odstra- 
szającego przykładu, okupanci roz- 
strzelają pięćdziesięciu zakładników. 

Czy egzekwowanie prawa wojen- 
nego rękami samych Francuzów może 
namiastkę niepodległości uratować 
albo zamienić w poczucie suweren- 
ności rzeczywistej? 

Czy „urzeczenie” prostym rachun- 
kiem: sześciu zamiast pięćdziesięciu 
może być moralnym usprawiedliwie- 
niem? Czy są ludzie lepsi i gorsi, bar- 
dziej godni życia i mniej godni? Na 
wszystkie te pytania film odpowiada 
jednoznacznie — jednym krótkim — 
NIE. Pytania tego rodzaju można zre- 
sztą mnożyć i zawsze odpowiedź bę- 
dzie: nie 


Costa-Gavras poruszył jeszcze jed-- 


ną ważną sprawę. Sprawę dostosowy- 
wania prawa do doraźnych potrzeb. 
W tym wypadku potrzeb politycz- 
nych. A to stąd, że ustawodawstwo 
francuskie, jak i całej cywilizowanej 
ludzkości, nie znało w dziejach nowo- 
żytnych prawa, które pozwalałoby 
w majestacie sądu pozbawić życia 
człowieka niewinnego. Żadne też 





prawo, przynajmniej od czasów Re- 
wolucji Francuskiej, nie miało mocy 
działania wstecz — czyli karania za 
przestępstwa popełnione przed jego 
ustanowieniem. Rząd Vichy — minis- 
trowie: spraw wewnętrznych i spra- 
wiedliwości, poprzez swój aparat 
urzędniczy, nie dość, że ustanowienie 
zbrodniczego prawa przeforsowali, to 
jeszcze, za sprawą ludzi innych, mniej 
ważnych w hierarchii państwowej, 
lecz niemniej w swej podłości żałos- 
nych, zwolnili nóż gilotyny. 

Powiada Costa-Gavras w jednym 
z wywiadów, że interesują go „uru- 
chomione przez człowieka mechaniz- 
my, które zaczynają wymykać się 
spod jego kontroli, aż wreszcie zapa- 
nowują nad nim samym”. Właśnie — 
pierwszy krok na tej drodze został 
zrobiony przez sędziów sekcji spe- 
cjalnej. Tym razem trzeba było skazać 
sześciu ludzi, ilu za drugim razem, 
a za dziesiątym, setnym? Czy żaden 
z zasiadających w tym kuriozalnym 
trybunale „prawników” nie widział, 
nie przeczuwał, że kryje się za jego 
plecami, za togą i biretem, czas, przy 
którym czas działalności gilotyny na 
placu Gróve, potem nazwanym pla- 
cem Rewolucji, wydać się będzie 
mógł epoką dziecinnej zabawki. A był 
to przecież „wielki terror" jakobiński, 
krwawy rok 1794. 

I znowu, czy odwaga jednego człon- 
ka sekcji specjalnej, który zaprotesto- 
wał czynnie, może zmniejszyć hańbę 
całej instytucji? 

Czy istnieje w ogóle jakiekolwiek 
usprawiedliwienie? 

Marszałek Petain, po wyzwoleniu, 
skazany został za kolaborację na karę 
śmierci przez sąd wolnej Francji. Ze 
względu na podeszły wiek i dawne 
zasługi karę tę zamieniono na doży- 
wotnie więzienie. Zmarł w niesławie 
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Bogdan Dziworski, przed kilku laty znany 
przede wszystkim jako utalentowany opera- 
tor filmowy („Na wylot") próbuje od pewne- 
go czasu reżyserii. Zrealizował kilka filmów 
krótkometrażowych, przygotowuje się do 
realizacji filmu pełnometrażowego. 


© Po filmach „Krzyż i topór”, „Tren dla 
miasta Szydłowa” i „Podróże Georga Tele- 
manna z Żar do Pszczyny” zajął się Pan 
tematyką sportową... 


— Zawsze pasjonowałem się spor- 
tem. Ale dopiero w czasie realizacji 
„Pięcioboju nowoczeshego” uświa- 


domiłem sobie, że jest to kopalnia 
wspaniałych tematów filmowych 


© Podobno cała ekipa filmu „Hokej” — 
a więc i Pan, i operator, i kierownik produ- 
kcji - uczyła się nie tylko jazdy na łyżwach, 
ale i gry w hokeja. 


Intuicja, refleks, wyobraźnia są potrzebne zarówno na lodowisku jak i na planie filmowym 





— Był to podstawowy warunek na- 
kręcenia prawdziwego filmu o tym 
sporcie. Nie interesują mnie filmy 
przyjmujące punkt widzenia siedzą- 
cego na trybunie kibica. Takie repor- 
taże niemal codziennie można oglą- 
dać w telewizji. Nie jestem ciekaw 


wyników: kto, kiedy i dlaczego wy- 
grał. Staram się spojrzeć na sportową 
rywalizację oczyma głównych boha- 
terów-zawodników. Co widzą, co 
przeżywają, jak reagują, jakich cu- 
dów zręczności dokonują, co ich łączy 
i co ich dzieli na arenie i za jej kulisa- 








| 


mi. A wszystko to można poznać, zro- 
zumieć, przeżyć - tylko ćwicząc same- 
mu, trenując jak zawodnicy. I muszę 
powiedzieć, że doszliśmy do niezłych 
rezultatów, nie tylko filmowych, ale 
i sportowych. Operator Ryszard Len- 
czewski nakręcił wiele scen z niewia- 
rygodnych wprost pozycji, tuż nad lu- 
strem lodowiska; udało mu się zareje- 
strować na przykład nieprawdopo- 
dobne salto hokeistów, łyżwę rozcina- 
jącą policzek, kotłowaninę pod bram- 
ką. Nawet drobnej części takich sytu- 
acji nie udałoby się sfilmować, gdy- 
byśmy sami nie pograli w hokeja 





© Kilka sekwencji powstało w czasie 
kwietniowych mistrzostw świata w Kato- 
wicach. 

- Nie było to łatwe. Nie mieliśmy 
prawa wstępu do szatni i pokojów 
zawodników. Tylko kiłka razy udało 
nam się przedostać za kulisy i na tre- 
ningi. A do tego w ważnym momen- 
cie, kiedy Polacy nie mogli opanować 
rozdrażnienia po ostatnim fatalnym 
meczu, który eliminował ich z grona 
najlepszych drużyn świata — zabrakło 
taśmy. Bohaterem osobnego filmu 
mógłby być np. trener amerykańskiej 
drużyny John Marrucci. Ten bez mała 
siedemdziesięcioletni pan o twarzy 
Picassa popisywał się fantastyczną te- 
chniką i sprawnością fizyczną. Ale cóż 
- zabrakło taśmy. A w czasie realizacji 
takich filmów ilość taśmy, którą się 
ma do dyspozycji, jest sprawą najważ- 
niejszą 

© Dlaczego po pięcioboju nowoczes- 
nym wybrał Pan hokej? 

— Bo jest to chyba najbardziej mę- 
ska z uprawianych u nas dyscyplin 
sportowych. Ichyba najbardziej wido- 
wiskowa. Bardziej niż piłka nożna. Bo 
akcje rozgrywają się w błyskawicz- 
nym tempie, starcia są gwałtowniej- 
sze, ważna jest nie tylko zręczność, 
technika i inteligencja, ale i siła, siła 
fizyczna. Sam też przepadam za hoke- 
jowymi meczami. Zresztą dobry hoke- 


ista i dobry operator dokumentalista 
powinni się odznaczać podobnymi ce- 
chami. Intuicja, refleks, wyobraźnia 
tak samo potrzebne są na lodowisku, 
jak i na planie filmowym. Podobne 
cechy odnalazłem w żeglarstwie: ko- 
rzystając z regat na Zatoce Gdańskiej 
nakręciłem dla Wytwórni „Sportfilm”' 
dwa filmy, jeden szkoleniowy, drugi 
o charakterze dokumentalnej im- 
presji. 

© Czy przy okazji nauczył się Pan też 
żeglować? 

Żegluję od dawna. Planuję teraz 
realizację filmów o dwuboju narciar- 
skim i być może o kolarstwie. A moim 
marzeniem jest udział w olimpiadzie, 
oczywiście z kamerą. 


© A ludzie sportu Pana nie interesują? 
Ich psychika, ich osobowość? Na przykład 
Fibak? 
O Fibaku myślę od dawna. Na- 
wet z nim na ten temat rozmawiałem 
Mam już kilka pomysłów. 


© Nie interesują Pana wyniki. Czy nie 
sądzi Pan jednak, że w każdej dyscyplinie 
sportowej w gruncie rzeczy chodzi o to 
samo, o przekroczenie granic swoich moż- 
liwości, o pokonanie własnych słabości, 
własnej niewiary w zwycięstwo. 


- Robię te filmy właśnie dlatego, 
żeby zrozumieć istotę sportu. A zrozu- 
mieć może dopiero ten, kto poświęci 
mu przynajmniej kilka ważnych lat. 


© Z punktu widzenia sztuki, w tym rów- 
nież filmu, najbardziej spektakularne są 
nie zwycięstwa, rekordowe skoki czy bie- 
gi, a właśnie klęski, kryzysy, załamania. 
Jak to pogodzić z ideą sportu, pochwałą 
zwycięstwa woli? 


Starych mistrzów zastępują mło- 
dzi, tych jeszcze młodsi, nieustannie 
przesuwają się granice niemożliwe- 
go. Jedni wygrywają, inni przegrywa- 
ją. W tym tkwi siła i atrakcyjność 
sportu. Jak ją wyrazić na ekranie? Na 
przykład w „Hokeju” na ten męski 
sport patrzę oczyma młodych chłop- 


ców ze szkółki hokejowej, marzących 
o sławie Bobrowa i Tkacza 


© Jest Pan jednym z nielicznych w Pol- 
sce operatorów, którzy mają reżyserskie 
ambicje. 

- Takich jest znacznie więcej. Ale 
niewielu ma odwagę, żeby je zreali- 
zować. Uważam operatora za współ- 
twórcą filmu. A ponieważ rzadko 
znajduję wspólny język z reżyserami, 
więc sam spróbowałem wyrazić sie- 
bie. Szkoda, że reżyserzy nie mają 
operatorskich zainteresowań, łatwiej 
można byłoby się z nimi porozumieć, 
afilmy niebyłyby takie statyczne i wi- 
zualnie nieatrakcyjne. 


© Był Pan autorem zdjęć do filmów „Na 
wylot" i „Wieczne pretensje” Grzegorza 
Królikiewicza. Czy to dobrze czy źle, kiedy 
operator pracuje z jednym reżyserem? 

— Generalnie rzecz biorąc jest to 
wygoda przede wszystkim dla reżyse- 
ra, który łatwiej porozumiewając się 
z dobrze sobie znanym operatorem 
może koncentrować uwagę na innych 
sprawach, na prowadzeniu aktorów 
czy utrzymaniu pewnego stylu. Ale 
dla operatora taka stała współpraca 
jest mniej korzystna. Zadowalając się 
tym co już osiągnął, łatwo może po- 
paść w rutynę. Operator wzbogaca 
swój warsztat i swoją wrażliwość po- 
znając różne sposoby filmowego my- 
ślenia. Jednak współpraca z Królikie- 
wiczem układała się na innych zasa- 
dach. W pewnym sensie wzajemnie 
się uzupełnialiśmy. Królikiewicz każ- 
dą sytuację precyzyjnie analizował, ja 
raczej jestem intuicjonistą, skłonnym 
do improwizacji. W „Wiecznych pre- 
tensjach'* na przykład nakręciłem (po 
raz pierwszy w Polsce) 300-metrowe 
ujęcie z ręki. Z ręki sfilmowałem też 
długą sekwencję jazdy windą w „Na 
wylot". Od tego, kto prowadzi kamerę 
zależy bardzo wiele, między innymi 
rytm scen. Często sam to robię 

© Wi/ilmach i w telewizji chyba naduży- 
wany jest transfekator. Co Pan o tym sądzi? 


- Takie mechaniczne przechodze- 
nie od ogólnego planu do zbliżenia 
i odwrotnie może okazać się wystar- 
czające przy filmowaniu ikonografii, 
ale doprowadza do „spłaszczenia” 
trójwymiarowej rzeczywistości. Dla- 
tego unikam transfokatora, posługuję 
się wypróbowaną ze znakomitym 
skutkiem już w „Obywatelu Kane” 
Orsona Wellesa metodą najazdów 
i odjazdów kamery. Współczesne kino 
coraz częściej wraca do starych, wy- 
próbowanych metod operatorskich. 


© Polscy filmowcy nie wykorzystują co- 
raz lepszej czułości taśmy. A przecież zdję- 
cia do niektórych scen z filmów „Wypa- 
dek'' Ryszarda Czekały i „Na wylot" Grze- 
gorza Królikiewicza nakręcił Pan przy mi- 
nimalnej ilości światła, niemalże na grani- 
cy widzialności. 

— Przez zbyt mocne oświetlenie fil- 
mowanych obiektów psuje się ważny 
efekt artystyczny. Oglądamy sylwety 
przedmiotów i ludzi, a nie prawdziwe, 
trójwymiarowe postacie i przedmioty. 


© Czy nie uważa Pan, że zbyt rzadko 
wykorzystuje się w polskich filmach efek- 
ty, jakie mogą dać sceny nocne? 

— Ma na to również wpływ zły stan 
aparatury w naszych kinach. Nawet 
w reprezentacyjnych „zeroekranach”' 
sceny dziejące się w nocy są na ekra- 
nie mało czytelne. Pozbawia się film 
ważnege środka wypowiedzi: deli- 
katnego malowania światłem 
i cieniem. 

© Podobno zamierza Pan zrealizować 
film pełnometrażowy? 

— W Zespole „Profił' mam już za- 
twierdzony scenariusz, a co z tego 
wyniknie pokaże czas. Jestem prze- 
sądny, przynajmniej w tych sprawach. 


Rozmawiał: 
BOGDAN 
ZAGROBA 


„Hokej” 





_ Kino w telewizji 


TEPRTERERKODA BEA ASCO RIDO PRORCCÓPA 
Serial z prymusem 


Pożegnaliśmy w grudniu kolejny serial, tym razem kryminalny, krajowy: 
przez cztery tygodnie, zawsze w czwartek, zgłaszał się 07. 

Wydaje się, że bardzo łatwo można dopisać jedną kwestię, która co prawda 
nigdy z ekranu nie padła, ale która znakomicie nadawałaby się na solidną ramę 
dla wszystkich czterech odcinków, połączonych jedynie osobą bohatera i jego 
najbliższych kolegów. Kwestia ta powinna być wypowiadana przez szefa: 
poruczniku Borewicz zajmijcie się tą sprawą. Prócz postulowanej ramy, byłaby 
ona także czymś więcej, czymś, co w naukach przyrodniczych nazywa się 
warunkiem koniecznym i wystarczającym. 

A zatem: poruczniku Borewicz... do dzieła. Kanalia się bowiem panoszy, 
naród moralnego wsparcia oczekuje, a także przykładnego ukarania prze- 
stępców. 

Przestępcy, oczywiście, zostali ukarani srodze i w trybie natychmiastowym. 
A moralne nauki? Oczywiście nie zabijaj — i to po czterokroć! Ale przede 
wszystkim nie handluj krempliną nielegalnie, nie kradnij wisiorków z brylanta- 
mi, nie wymuszaj od znajomych większych sum w nowych banknotach, nie 
uprowadzaj samochodów i w ogóle — bądź praworządny! Bo jeśli nie... por. 
Borewicz nie zwykł był odraczać kary, ani też, odwoływać się w tym celu do 
pomocy sił nadprzyrodzonych. Każdemu wedle zasług i niemal z góry. Nawet 
czyn, który winien być co najwyżej kwalifikacją do leczenia psychiatrycznego — 
sprowadzanie z wielkim nakładem kosztów, sił i ryzyka krempliny do kraju, 
gdzie bistor rzeką do magazynów płynie — skończył się dla prywatnego 
importera fatalnie. W myśl zresztą biblijnej maksymy, że kogo Pan Bóg chce 
pokarać, temu wpierw rozum odbiera. 

Krzysztof Szmagier, scenarzysta i reżyser serialu, a więc człowiek odpowie- 
dzialny podwójnie, przydał do pomocy porucznikowi drugiego porucznika — 
Zubka. W tej roli dyskontuje swą świeżą jeszcze sławę Zdzisław Kozień, 
znakomity Bielczyk starszy ze „Skazanego”'. Obok, a właściwie nad dwoma 
porucznikami usadowił zaś majora. Gra go z ojcowskim wdziękiem Zdzisław 
Tobiasz. To owi najbliżsi koledzy z pracy Borewicza. 

A przestępcy? Z braku miejsca ograniczę się tylko do kilku, ale za to 
najczarniejszych. Nieszczęsny „krempliniarz” — Edmund Fetting, jak zwykle 
dystyngowany, nobliwy, współczesny Mefisto (zdecydowanie lepszy w tej roli 
od Franciszka Trzeciaka). Nalberczak zmasakrowany przez Fryźlewicza. Mło- 
dy, a już tak zdeprawowany i bezwzględny Marek Lewandowski. Status 
społeczny studenta, którym bywał między jednym czynem przestępczym a dru- 
gim, nie jest bynajmniej okolicznością łagodzącą, jest to raczej pikantny 
smaczek dorzucony do półmiska, który podają sobie z rąk do rąk zadowoleni 
z siebie i pełni godności, wyobcowani niestety z „samego życia '', optymistyczni 
pedagodzy. Barbara Brylska, jak zwykle urzekająco piękna. Ona oczywiście 
niewinna, ale już, już, wydawało się! Szczęściem, tym razem obaj porucznicy 
byli na miejscu. 

Sądzę jednak, że prawdziwym bohaterem serialu była technika. Elektronika 
na usługach prawa. Gdy pan porucznik poruczał wykonanie wyraźnych zdjęć 
portretowych pasażerów pędzącego autobusu i gdy takie zdjęcia otrzymał, 
skóra mi ścierpła. Albo, gdy siedząc wygodnie w „centrali”' śledził krok po 
kroku podejrzanego, wyłowionego z tłumu za pomocą kamery telewizyjnej, 
która, wydawałoby się, służy jedynie do regulacji ruchu, albo, gdy lustrował 
szosę przez „dalekowidza”', albo... Dość — znikąd ratunku. 

Ale, czy nie jest to także pomnik, który telewizja wystawiła samej sobie? 

Wydaje się, że telewizja dobrze wyczuła moment, albo nas wręcz doń 
przygotowała. Otóż por. Borewicz pojawił się w najodpowiedniejszej chwili. No 
bo któż z nas nie miał już serdecznie dosyć innego porucznika, który zwykł był 
cofać się od drzwi i wskazującym palcem zadawać ostatnie, przygważdżające 
pytanie, powołując się przy tym na olbrzymie doświadczenie życiowe swojej 
żony. Nasz porucznik ma więc dwie niewątpliwe zalety: jest politechnicznie 
wyposażony i jest kawalerem. I jeszcze jedno — jest „produkcją antyimportową”'. 

Kończąc — specjalnie na zakończenie to zostawiłem, aby zostało zauważone 
i zapamiętane — zabłysnął nowy młody aktor: znakomity Bronisław Cieślak czyli 
porucznik Borewicz. „Zgłosił się” i to od razu z pozycji prymusa. 


KRZYSZTOF KREUTZINGER 





07 ZGŁOŚ SIĘ! Scenariwsz i reżyseria: Krzysztof Szmagier. Zdjęcia: Wiesław Rutowicz. 
Muzyka: Włodzimierz Korcz. Wykonawcy: Bronisław Cieślak, Zdzisław Kozień, Zdzisław 
Tobiasz, Barbara Bargiełowska, Barbara Brylska i inni. Produkcja: Zespół „Kadr” dla 
TVP. 





Bronisław Cieślak 





ZESPOLY 72-76 


— W lutym 1972 r. powstały działające obecnie ze- 
filmowe. 


społy 


my 





„ Po pierwszym pięcioleciu jnie- 
jiwić Czytelnikom ich dorobek. W nu- 


merze 48 pisaliśmy o „„lluzjonie”', w 49 o „Kadrze”, 
w 51 o „Pryzmacie”, w 520 „Siłesii”,w 1 zbieżące- 
go roku o „Torze”, w 2 o Zespole „X”. 


PANORAMA 


espołu filmowego „Panora- 

ma” już nie ma. Został roz- 

wiązany w styczniu 1975 

w związku z przejściem jego 
szefa, Jerzego Passendorfera do służ- 
by zagranicznej (jest obecnie kierow- 
nikiem polskiego ośrodka kulturalne- 
go w Wiedniu). Reżyserzy przenieśli 
się do innych zespołów; pozostał re- 
manent kilkunastu filmów, stos sce- 
nariuszy, z których część zabrali ze 
sobą odchodzący. 

W latach 1972-74 „Panorama” była 
jednym z najaktywniejszych zespo- 
łów. Wyprodukowała 17 filmów dla 
kin (tylko „Pryzmat” zrealizował wię- 
cej) oraz 4 filmy dla telewizji i 2 seria- 
le. Zestaw tych filmów jest nader 
eklektyczny i trudno znaleźć dla nich 
wspólny mianownik. Obok historycz- 
nych widowisk realizowanych z roz- 
machem przez Bohdana Porębę — obli- 
czone na szybki efekt kasowy współ- 
czesne oraz kostiumowe melo- i ko- 
mediodramaty Romana Załuskiego 
i Jerzego Passendorfera oraz ekspery- 
mentalne, poszukujące nowych form 
i treści filmy Krzysztofa Wojciechow- 
skiego i Grzegorza Królikiewicza. To 
wszystko na tle typowej „waty”, fil- 
mów ani wówczas nie chcianych, ani 
dziś nie wspominanych. 


Wspólnota 











interesów 
Ten eklektyzm wiąże się z dość 
przypadkowym składem  perso- 


nałnym zespołu, zwłaszcza w póź- 


FILMY KINOWE 


niejszym (1974-75) okresie. Człon- 
kami-założycielami Zespołu  „Pa- 
norama' byli — obok kierownika 
artystycznego Jerzego  Passendor- 
fera, kierownika literackiego Leona 
Bacha i szefa produkcji Stanisława 
Daniela — następujący reżyserzy: Ja- 
cek Butrymowicz, Hubert Drapella, 
Jerzy Gruza, Stanisław Jędryka, Wi- 
told Lesiewicz, Witold Leszczyński, 
Bohdan Poręba i Roman Załuski. Nie- 
którzy z nich mieli już za sobą wiele 
filmów, inni od chwili startu dreptali 
w miejscu. Z nich wszystkich tylko 
Bohdan Poręba poczuł w tym czasie 
mocny grunt pod nogami i fozpoczął 
w pełni aktywny okres swojej pracy 
twórczej filmem „Hubal”, który stał 
się — obok „W pustyni i w puszczy” — 
wielkim kasowym sukcesem 1973 r. 
(blisko 7 milionów widzów). 


Roman Załuski rozpoczął swą pracę 
w „Panoramie” z pełnym impetem, 
kontynuując „Anatomią miłości” swe 
poprzednie — udane — próby współ- 
czesnego filmu obyczajowego. Z bli- 
sko 2 milionami widzów był to najbar- 
dziej kasowy film współczesny ubie- 
głego 5-lecia (pominąwszy komedie 
Sylwestra Chęcińskiego i Stanisława 
Barei), a także sukces eksportowy, 
z czym jednak nie szły w parze oceny 
artystycznej wartości. Niestety, w na- 
stępnych filmach reżyser utracił 
wspólny język z widownią: „Sekret”, 
„Godzina za godziną” miały dziesiątą 
część widzów „Anatomii miłości”, 
choć niektórzy oceniali je wyżej. 

Regresem zaznaczył się w twór- 
czości Jerzego Passendorfera ostatni 
film pt. „Janosik”. Reżyser, który 


1. ANATOMIA MIŁOŚCI (grudzień 1972) scen. oryg. I. Iredyński i R. Załuski, reż. R 
Załuski; 2. HUBAL (sierpień 1973) reż. B. Poręba; 3. SEKRET (pażdziernik 1973) 
scen. R. Załuski i B. Ziółkowski na podst. pomysłu J. Urbana, reż. R. Załuski; 4 
GODZINA SZCZYTU (styczeń 1974) adapt. sztuki JS. Stawińskiego, reż. J.S 
Stawiński; 5. NA NIEBIE I NA ZIEMI (styczeń 1974) scen. A. Twerdochlib, reż. J 
Dziedzina; 6. JANOSIK (kwiecień 1974) kinowa wersja serialu TV, reż. J. Passendor- 
fer; 7. JAK TO SIĘ ROBI (sierpień 1974) scen. oryg. A. Kondratiuk i Z. Maklakiewicz, 
reż. A. Kondratiuk; 8. KOCHAJMY SIĘ (listopad 1974) scen. oryg. i reż. K. Wojciecho- 
wski; 9. GODZINA ZA GODZINĄ (grudzień 1974) scen. oryg. A Twerdochlib, R 
Załuski i B. Ziółkowski, reż. R. Załuski: 10. WARSZAWSKIE PODWÓRKO (maj 1974) 
adapt. książki „Mania Lazurek” H. Januszewskiej, reż. M. Kaniewska; 11. KONIEC 
WAKACJI (marzec 1975), adapt. książki J. Domagalika, reż. S. Jędryka: 12. URODZI- 
NY MATYLDY (marzec 1975)scen. oryg. i reż. J.S. Stawiński: 13. ZWYCIĘSTWO (maj 
1975) skrócona wersja filmów „Kierunek Berlin" i „Ostatniedni”, reż. J. Passendor- 
fer; 14. WIECZNE PRETENSJE (sierpień 1975) scen. oryg. i reż. G. Królikiewicz; 15. 
JAROSŁAW DĄBROWSKI (luty 1976) reż. B. Poręba 


FILMY TELEWIZYJNE 


1. SKARB TRZECH ŁOTRÓW (1972) adapt. opow. A. Szczypiorskiego. reż. J 
Rutkiewicz; 2, TERAZ.I W KAŻDĄ GODZINĘ (1972) scen. oryg. i reż. H. Drapella; 3 
ZNISZCZYĆ PIRATA (1972) scen. oryg. i reż. H. Drapella; 4. PRZYJĘCIE NA 10OSÓB 
PLUS TRZECH (1973) scen. oryg. J. Himilsbach, reż. Gruza. 


SERYJNE FILMY TV 


1. JANOSIK (1973) scen. oryg. T. Kwiatkowski, reż. J. Passendorfer; 2 STAWIAM NA 
TOLKA BANAMA (1973) scen. oryg. A. Bahdaj, reż. S. Jędryka 





przecież nie tylko wczesnymi swymi 
filmami z okresu „szkoły polskiej”, 
ale i późniejszym cyklem wojennym 
(od „Barw walki”) zapewnił sobie 
miejsce w historii naszego powojen- 
nego kina, zrealizował utwór (w 
wersji telewizyjnej a potem kinowej) 
— obliczony na gust najprymitywniej- 
szej widowni. Było tych widzów w ki- 
nach 2 miliony, w telewizji oczywiście 
znacznie więcej. Kinematografia za- 
robiła na ,„Janosiku” ponad 10 milio- 
nów złotych — i jest to jedyny optymis- 
tyczny aspekt przedsięwzięcia. Nafil- 
mie „Zwycięstwo” zmontowanym 





Emil Karewicz i Ryszard Filipski w „Hubalu”” Bohdana Poręby 


z dwóch już wyeksploatowanych fil- 
mów „Kierunek Berlin" i „Ostatnie 
dni”, kinematografia zarobiła około 
miliona złotych. 

Do aktywów „Panoramy ” trzeba za- 
liczyć filmy Stanisława Jędryki, reży- 
sera solidnego i wyspecjalizowanego 
w filmach dła młodzieży, która przyj- 
niuje je z uznaniem. „Koniec waka- 
cji” nnał prawie 800 tys. widzów i zdo- 
był na testiwalu w Moskwie nagrodę 
uwach jury = dorosłych i dzieci — 
w konkursie filmów dla młodych wi- 
dzów. Był to największy sukces mię- 
dzynarodowy filmów zespołu. Z uzna- 


niem spotkał się także serial dla dzie- 
ci „Stawiam na Tolka Banana”. 





Nieoczekiwane 





eksperymenty 





W 1974 r. sytuacja w zespole zmie- 
niła się. W związku zezmianamiw in- 
nych zespołach znaleźli się w „Pano- 
ramie" m.in. Krzysztof Wojciechow- 
ski i Grzegorz Królikiewicz oraz An- 


drzej Kondratiuk, Jerzy S$. Stawiński 
i inni. 

Dwaj pierwsi przynieśli z sobą roz- 
poczęte już scenariusze, które w „Pa- 
noramie' udało im się zrealizować. 
Mieliśmy dzięki temu na ekranach 
„Kochajmy się' I „Wieczne preten- 
sje', filmy niecodzienne, idące pod 
prąd wszystkiemu, co robiło i robi 
polskie kino, budzące nader kontro- 
wersyjne opinie. W kinach zaintere- 


*-sowała się nimi jednak jedynie garst- 


ka kinomanów. O ile jednak „Kochaj- 
my się” przez swój liryzm, swoisty 
urok prymitywnych struktur i praw- 
dziwie wyczynową metodę realizacji 
zdobył sobie powszechną sympatię 
oraz kilka bardziej i mniej ważnych 
wyróżnień, o tyle agresywna brzydo- 
ta, gwałtowność, nawet pewna histe- 
ryczność i niezmiernie zawiła forma 
narracji nastroiły do filmu Królikiewi- 
cza krytycznie wielu wyrazicieli opi- 
nii publicznej. 

Andrzej Kondratiuk i Jerzy S. Sta- 
wiński nie odnaleźli w „Panoramie 
formy z dawnych łat, utraconej już 
przedtem. Pierwszy przedstawił film 
pod tytułem „Jak to się robi”, który 
najdelikatniej można określić jako 
nieporozumienie. Stawiński zrealizo- 
wał „Godzinę szczytu” i „Urodziny 
Matyldy”. 

Filmy telewizyjne nie podniosły 
prestiżu zespołu. Poza serialami po- 
wstały tu sensacyjne filmy Jana Rut- 
kiewicza („Skarb trzech łotrów ') 
i Huberta Drapelli (,„Zniszczyć pira- 
ta”, „Teraz i w każdą godzinę ') oraz 
komedia Jerzego Gruzy „Przyjęcie na 
10 osób plus trzech”. 

W eksporcie filmów „Panoramy” 
wyniki były wprost proporcjonalne do 
wyników w kinach polskich. „Hubal” 
sprzedany do 15 krajów zdecydowa- 
nie wyprzedza pozostałe. Potem na 
liście eksportowych sukcesów znaj- 
duje się „Janosik”, zwłaszcza w - 
wersji telewizyjnej; retoryczne pyta- 
nie „Ca va, Pyzdha?' padało przez 13 
tygodni z ekranów francuskich tele- 
wizorów. Dalej idą filmy Romana Za- 
łuskiego. „Anatomię miłości” obej- 
rzało w ZSRR więcej widzów, niż 
w Polsce „Potop” i „Trędowatą” ra- 
zem; sprzedaliśmy ten romans do 11 
krajów, zaś „Sekret'' do 6, a „Godzinę 
za godziną” — ledwie do dwóch. Do 5 
krajów trafił „Koniec wakacji”. Po- 
zostałe filmy (z wyjątkiem nie przed- 
stawianych za granicą „Wiecznych 
pretensji'”') sprzedawano po 1-2 razy. 
W sumie wyniki eksportowe, jak i ka- 
sowe rezultaty eksploatacji w kinach 
były zupełnie przyzwoite, aczkolwiek 
i tym razem jednostki pracowały na 
ogół. Raz jeszcze trzeba tu podkreślić 
sukces „Hubala ', który w całym pię- 
cioleciu był jedynym autentycznym 
sukcesem poważnego filmu nie będą- 
cego adaptacją klasycznej literatury. 

Już po zlikwidowaniu zespołu 
wszedł na ekrany ostatni film mający 
w czołówce znak „Panoramy ”': „Jaro- 
sław Dąbrowski" Bohdana Poręby. Ta 
droga i długo przygotowywana pozy- 
cja osobą reżysera łączy Zespół „Pa- 
norama” z powołanym wkrótce potem 
Zespołem „Profil”. Ale tak jak „Pro- 
fil" nie jest „Panoramy” bezpośred- 
nim kontynuatorem, tak ona nie była 
jego poprzedniczką. Jeżeli z trzylet- 
niej działalności pozostało po tym ze- 
spole kilka pozycji zapisanych w his- 
torii naszego kina, to był to raczej 
zapis indywidualności. 


OSKAR 
SOBAŃSKI 
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„Światła” 





Jeanne Moreau 
w Hollywood 





KORESPONDENCJA WŁASNA 





Przyjechała z filmem „Światła” (Lumie- 
re), aby znaleźć amerykańskiego dystrybu- 
tora. Jest to jej własny film: sama napisała 
scenariusz, reżyserowała, zagrała główną 
rolę, walczyła o zdobycie pieniędzy na rea- 
lizację. W przeliczeniu na dolary film kosz- 
tował niewiele: 600 tysięcy i koszt ten po- 
kryła częściowo dotacja państwowa, częś- 
ciowo telewizja i firma Gaumont. Wizyta 
w Hollywood wywołała duże zainteresowa- 
nie, choć nie brak tu wielkich gwiazd. Ale 
Jeanne Moreau jest przecież wcieleniem 
mitu. Taką właśnie ukazał ją Elia Kazan 
w filmie „Ostatni z wielkich”. Nie ma dru- 
giej Moreau 

Jaka jest naprawdę? Przyznaje z uśmie- 
chem, że ma 48 lat. Nosi luźną kurtkę 
i spódnicę dżinsową, zwraca uwagę 
przejmującym spojrzeniem trochę podkrą- 
żonych oczu. Rozmawiamy, pijąc kawę. 

- Ukazuję siedem dni, jeden tydzień 
z życia ludzi, których lubię. Ich codzienne 
sprawy, przyjaciół, rodziców, kochanków, 
ich kłopoty pieniężne. Starałam się, aby ten 
zbiorowy portret był maksymalnie praw- 


dziwy. Nie jestem pesymistką, ale nie lubię 
ułatwień: staram się być uczciwa wobec 
siebie, niczego nie ukrywać — i taką chcę 
być wobec innych. Świadoma jestem wszel- 
kich radości życia - momentów szczególnie 
pięknych, niespodzianek — ale też zdaję 
sobie sprawę z niepewności naszego losu 
Wszystko ma swoje dwie strony, jak mo- 
neta. 


© Co skłoniło Panią do reżyserii? 

To nie było tylko marzenie, ale też 
niezwykła szansa i szczęscie, które pozwoli- 
ło mi pracować z tak wybitnymi indywidu- 
alnościami, jak Malle, Truffaut, Antonioni 
Obserwowałam realizację ich filmów na 
każdym etapie... Ale nie, to nie było tylko 
szczęście. Zawsze szukałam okazji do ucze- 
nia się, prowokowałam je świadomie 
Oglądam wiele filmów — i nagle poczułam, 
że chcę dodać własną muzykę do tej wiel- 
kiej symfonii świata 


© Niewątpliwie miała Pani chwile wa- 
hania — czy zwracała się Pani wtedy po radę 
do innych reżyserów? 


Francine Racette i Keith Carradine w filmie „Światła” reż. Jeanne Moreau 


- Sama musiałam rozwiązywać własne 
problemy. Okresu realizacji niemożna z ni- 
kim dzielić. Wszystkie odpowiedzi tkwią 
przecież we mnie. Jeżeli popełniam błąd, 
sama muszę za niego płacić. 

© Przypuszczam, żerealizacja pierwsze- 
go filmu stwarza szczególne problemy 

Robić film to radość i piekło zarazem, 
ale częścią przyjemności jest wyzwanie, 
jakie stawia to przed twórcą. Nigdy nie 
udawałam wobec swego zespołu, że znam 
wszystkie odpowiedzi. Jeżeli miałam ja- 
kies wątpliwości, po prostu dzieliłam się 
nimi. Zrozumiałam też, co czuje reżyser 
przystępując do pracy. Na dwa miesiące 
przed terminem zdjęć budziłam się ze stra- 
chem. To było jak wizja, groźna, niezwykła 
Ale pamiętałam alergię, na jaką cierpi Jo- 
seph Losey przed każdymi zdjęciami: nie 
jest w stanie oddychać. Pamiętam, jak 
przed rozpoczęciem „„Julesa i Jjma* w ma- 
łym hoteliku, w którym się zatrzymaliśmy, 
słyszałam, jak Truffaut chodził całą noc po 
pokoju. Realizacja filmu przypomina wal- 
kę. Ma się przed sobą aktorów, ekipę tech- 
niczną. Jest się samotnym. Trzeba być ego- 
istycznym, myśleć tylko o filmie. 

© Jest Pani zadowolona z rezultatów? 

— Nikt nigdy nie jest zadowolony. Jes- 
tem realizatorką, nie widzem. Widz może 
odebrać film inaczej, spojrzy na ekran z in- 
nego punktu widzenia. To doświadczenie 
wywołało we mnie potrzebę realizacji na- 
stępnego filmu. Trzeba szukać doskonałos- 
ci, aż do śmierci. Wydaje mi się, że jakos 
dojrzałam 

Kończymy rozmowę. Jeanne Moreau 
oczekuje Rogera Cormana, który w imieniu 
swej firmy przejąć chce amerykańską dys- 
trybucję „Swiateł '. La Moreau - jak ją na- 
zywają — pojawia się na konferencji praso- 
wej. Padają różne pytania, także o miłość. 
Aktorka ma poślubić wkrótce 37-letniego 
reżysera, Williama Friedkina („Francuski 
łącznik”). Odpowiada z uśmiechem: Wiek 
nie chroni przed miłością, ale miłość po- 
zwala zapomnieć o wieku. W jej filmie 
miłość zajmuje ważne miejsce. Moreau 
twierdzi: Tak, to jest film o miłości, ale bez 
erotyzmu. Miłość można przecież wyrazić 
na wiele sposobów, nie tylko przez scenę 
łóżkową - miłość zawiera się w uścisku 
ręki, w uśmiechu, w najprostszym qeście. 
Dziennikarze pytają, co sądzi o Ruchu Wy- 
zwolenia Kobiet. Odpowiada: Nie jestem 
ani konformistką, ani feministką, nie nale- 
żę do żadnego ruchu. Wreszcie pytanie 
o aktorów: sama nie ma przecież zamiaru 
porzucać aktorstwa, choć stanęła po drugiej 
stronie kamery. Mówi: Moje doświadcze- 
nie realizatorskie potwierdziło tylko, że ak- 
tor jest istotą kruchą, delikatną. Gra wy 
zwala specyficzne emocje. To nie jest na- 
kładanie maski. Grając aktor nie ukrywa 
siebie; przeciwnie — odsłania. Nawet jeżeli 
jest to wyłączenie kreacja, odsłania uczu- 
cia, których nigdy w sobie nie podejrzewał. 


LEILA 
SORELL 








SWIETŁANA 
KRIUCZKOWA 


Debiutowała rolą Anny w „Premii'” Siergie- 
ja Mikaeliana To była dla mnie wielka 
lekcja aktorstwa - mówi. - Byłam najmłod- 
sza w tym znakomitym zespole. Szczegól- 
nie dużo nauczyłam się we współpracy 
z Niną Urqant, wspaniałą aktorką. - Ra- 
dzieckim widzom znana już była wówczas 
z telewizyjnej serii „Wielka przerwa ', któ- 
rej akcja rozgrywała się w szkole dla pracu- 
jących. Wkrótce potem otrzymała ekscen- 
tryczną rolę w filmie „To niemożliwe!” Leo- 
nida Gajdaja. U boku Olega Dala stworzyła 
pełną temperamentu postać komediową 
jakże różną od charakterystycznej roli Ma- 
noweli z filmu „Poszechońskie 
dawne dzieje''. Matriona to ociężała, wolno 
myśląca wiejska dziewczyna, którą rodzina 
za wszelką cenę chce wydać za mąż Nieo- 
czekiwanie buntuje się: ona także ma włas- 
ne marzenia, własne wyobrażenie szczęś- 
cia. Ten bunt rozpoczęty w tonacji kome- 
diowej, kończy się tragedią. Była to przej- 
mująca rola i duży sukces aktorki. Swietła 
na Kriuczkowa występuje często w telewi- 


triony w 


zji. Z sympatią wspomina pracę nad filmem 
Witalija Mielnikowa „Starszy syn za- 
pewne także dlatego, że operatorem był jej 
mąż, Jurij Weksler. Widzowie Leningradu 
oglądają ją często na scenie Teatru im 
Gorkiego 














- DAJ 
SPOKÓJ 
KONG... 


„Film „King Kong” o gigantycznym 
gorylu zawojował w 1933 roku ekrany 
świata i pozostał klasyczną pozycją ki- 
nowej fantastyki 

Dino De Laurentiis wydał 24 miliony 
dolarów na nową wersję „King Konga” 
Wyjdzie zapewne na swoje, bo trudno 
wyobrazić sobie, aby miłośnik kina 
opuścił podobne widowisko. Reklama 
poinformowała wszystkich, że kon- 
strukcja hydraulicznego potwora kosz- 
towała niemal milion dolarów, że ma on 
40 stóp wysokości i waży sześć i pół 
tony. Recenzent „Newsweeku”, Jack 
Kroll pisze jednak: „Kłopot ztym, żesto 
minut pierwszej wersji Konga zawiera- 
ło więcej dobrej zabawy i autentycznej 
poezji niż prawie trzy godziny nowego 
super-Konga" 

Dlaczego? Zacząć należy od autorów 
Merian ©. Cooper i Ernest B. Schoed- 
sack byli najprawdziwszymi romanty- 
kami - poszukiwaczami fortuny, którzy 
przewędrowali niemal cały świat, pio- 
nierami lotnictwa, poetami akcji, przy- 
gody, wrażliwymi tak samo na piękno 
mechaniki, jak przyrody. John Guiller- 
min jest tylko sprawnym rzemieślni- 
kiem, który na zamówienie zrobi wszy- 
stko — niezły film gangsterski i widowi- 
sko w rodzaju „Płonącego wieżowca 
W pierwszej wersji historia gigantycz- 
nego goryla przeniesionego do Nowego 
Jorku i ginącego w starciu z cywiliza- 
cją, stała się nieoczekiwanie parabolą, 
w której chodziło o obronę godności 
człowieka. Nowa wersja ma w sobie 
wiele nieprzyjemnego cynizmu moral- 
nego. Nikt już nie szuka przygody: pod- 
różnicy szukają ropy naftowej, a potęż- 
ny goryl ma być wykorzystany w rekla- 
mie, niczym tygrys firmy Exxon. Nie 
brak oczywiście długowłosego paleon- 
tologa (Jeff Bridges), który ostrzega, że 
nie wolno Konga skrzywdzić. Wspomi- 
na również o ochronie środowiska - ale 


Jessica Lange 


jego kwestie brzmą raczej humorysty- 
cznie. Charakterystycznej przemianie 
uległa postać heroiny, w pierwszym fil- 
mie granej przez Fay Wray. Był to sym- 
bol czystości, nierealna postać w bieli, 
która wzbudza miłość potwora — kla$y- 
czny obraz „pięknej i bestii”. Jessica 
Lange występuje obecnie w czerni 
i niewiele ma wspólnego z czystością 
Do Konga zwraca się z dość zaskakują- 
cą familiarnością: „Daj spokój, Kong, 
przecież nic z tego nie wyjdzie. 

Nawet sam mechanizm nowego wi- 
dowiska wydaje się trochę nieuczciwy 
W kulminacyjnych scenach mechanicz- 
nego Konga zastępuje statysta w mał- 
pim uniformie; do tego nie posunęli się 
autorzy poprzedniej wersji, posługują- 
cy się pomysłową animacją, dzięki cze- 
mu sekwencje walki Konga z prehisto- 
rycznymi potworami miały halucyna- 
cyjny, niesamowity rytm, przypominały 
obrazy surrealistów. Carlo Rimbaldi 
t Glen Robinson, twórcy mechaniczne- 
qo super-Konga, zmierzają do antropo- 
morfizacji, toteż chwilami potężny go- 
ryl przypomina uderzająco Jacka Ni- 
cholsona 





fot. Paris Match 


Wreszcie muzyka. Max Steiner stwo- 
rzył naiwną, ale pełną wdzięku „symfo- 
nię kiczu”, pobrzmiewającą remini- 
scencjami Czajkowskiego 1 Debussy - 
eqo. John Barry stara się tylko o hałas 

Kulminacją filmu jest patetyczna 
śmierć Konga. Cooper i Schoedsack 
trzykrotnie zmieniali finał, aby umieś- 
cić go na szczycie Empire State Buil- 
ding, świeżo wybudowanego, najwyż- 
szego budynku świata. Dziś nie ma ta- 
kich atrakcji, wieżowce spowszedniały 
a obraz Konga uwięzionego w giganty- 
cznej wieży naftowej jest raczej śmiesz- 
ny, niż poetycki. | brak miasta, tego 
prawdziwego, które pojawia się w fil- 
mie z 1933 roku - miasta wielkiego 
kryzysu, z kolejkami bezrobotnych, 
z ostrymi kontrastami społecznymi 
Kong niszczący z furią naziemną kolej- 
kę był symbolem buntu przeciwko wy- 
naturzeniom cywilizacji. Nowy Kong 
powinien chyba zająć się korkami uli- 
cznymi 

A jednak nie ulega wątpliwości, że 
film będzie przebojem. Tak został po- 
myślany, w tym kierunku zmierza gi- 
qantyczna reklama 


tot. Cine revue 





Fakty 


Scenarzysta „Premii” Aleksander 
Gielman pracuje nad filmem „Sprzęże- 
nie zwrotne”. — Bohaterem jest młody 
sekretarz komitetu miejskiego, *który 
przybywa do niedawno zbudowanego 
miasta. Akcja rozpoczyna się na dwa 
miesiące przed planowanym terminem 
uruchomienia wielkiej fabryki. Sekre- 
tarz zdaje sobie sprawę, że zakład nie 
będzie gotowy, ale inauguracja odby- 
wa się mimo wszystko: za późno już na 
zmianą.starego planu, powinno się tego 
dokonać rok przedtem. Przedstawiam 
więc prostą prawdę, że pewne rzeczy 
powinno robić się we właściwym cza- 
sie. Jak w „Premii' nie będzie tu 
żadnego wątku lirycznego. Moim zda- 
niem zainteresowanie widza powinna 
budzić istota sprawy nieprzypadkowe 
ozdobniki 

Film zrealizuje Wiktor Tregubowicz, 
autor „Zaufania” powstałego w kopro- 
dukcji radziecko-fińskiej. Aleksander 
Gielman twierdzi, że pozostanie wierny 
tematowi produkcyjnemu także w sce- 
nariuszu, który pisze obecnie dla An- 
drzeja Wajdy. 

+ 


Zmarła Rosalind Russell (65 lat), słynna 
z temperamentu aktorka amerykańska 
W latach czterdziestych zerwała z ste- 
reotypowymi postaciami kobiet, które 
robią karierę („Miałam dosyć tych sa- 
mych sukien i wykrzykiwania do tele- 
fonu''), wybierając ciekawe role cha- 
rakterystyczne. Jej teatralnym sukce- 
sem był musical „Auntie Mame”, na 
ekranie zwróciła uwagę kreacjami 
w filmach „Cytadela” (1938), „Piknik 

(1956), „Cyganka” (1962). W ostatnich 
latach występowała rzadko. walcząc 
z, długotrwałą chorohą 


x 


Jean-Pierre Mocky realizuje „Króla 
kombinatorów ', komedię o interesach, 
które — jak twierdzi — są narodową pasją 
Francuzów. W rolach głównych — Mi- 
chel Serrault, Jean Łe Pulain i Sim 


Nowelę Juozasa Bal'uśisa „Walą się 
dęby* przeniósł na ekran reżyser Gytis 
Lukśas. Jest to mroczny dramat rozgry- 
wający się na litewskiej wsi w latach 
trzydziestych, historia dziewczyny (Ni- 
jole Lepeśkaite), która walcząc o ziemię 
i uczucie ściąga nieszczęście na swych 


najbliższych 


Francuska telewizja zapowiada serię 
filmów poświęconych kompozytorom 
Jacques Demy pracuje nad „Strawiń- 
skim, Edouard Molinaro nad „Offen- 
bachem "', a aktor Roger Hanin nad „Sa- 
int-Saensem 


Zmarł Fritz Rasp (85 lat), aktor klasycz- 
nych filmów niemieckiego ekspresjo- 
nizmu, m. in. „Metropolis (1927) Fritza 
Langa. Grał w jednym z najwcześniej- 
szych obrazów  fantastyczno-nauko- 
wych „Kobieta na księżycu” (1928, tak- 
że Fritza Langa), stworzył wybitne kre- 
acje pod kierunkiem G. W. Pabsta 
w „Miłości Joanny Ney” (1927), „Ope- 
rze za trzy grosze” (1931, rola Peachu- 
ma), „„Paracelsusie ' (1943). Do końca 
występował na scenie teatru w Mona- 


chium 
k 


Szwajcarski rezyser Claude Goretta 
przenosi na ekran powieść Pascala Lai- 
ne „Koronkarka” (La Dentelliere) — his- 
torię miłosną, która ukazuje ostrą prze- 
paść klasową między dziewczyną z pro- 
letariatu i synem bogatych mieszczu- 
chów. W rolach głównych Isabelle Hup- 
pert i Yves Beneyten 


Richard Burton kończy w Kanadzie 
zdjęcia w filmie „Equus'': „Jest to mój 
71 film, ale pamiętam tylko 48.. 
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- on tylko zareaguje pociesznym 
ruchem ręki, jakby się spodziewał 
znaleźć na swoim miejscu spodnie, 
które tam niedawno położył 

Langdon nie rozumie sytuacji nie- 
codziennych, zdarzeń, do których nie 
przywykł. Powtarza wyuczone czyn- 
ności aż do znudzenia, w zderzeniu 
z katastrofą nabierają one absurdal- 
nego znaczenia. Nic jednak nie prze- 
raża bohatera, nie wyprowadza z rów- 
nowagi: wszystko powróci do po- 
przedniego stanu rzeczy i nikt nie 
zauważy, że działo się cokolwiek 
szczególnego. Langdon zwycięża gro- 


Powtórne życie 
Harry Langdona 


W latach dwudziestych Harry Langdon był w świecie komedii indywi- 


pig Ez 


dualnością nie mniejszą, niż Charles Chaplin i Buster Keaton. Później 








słuch o nim zaginął. 


opiero teraz, dzięki tele- 
wizji, która odświeża stare 
filmy, odkrywamy go na 
nowo, jako artystę o ufor- 
mowanej osobowości 

i niepowtarzalnej sile komizmu. 
Komizm Langdona wywodzi się 
z wodewilu, a może nawet bardziej — 
z tradycyjnej komedii dell'arte, gdzie 
postacie są z góry określone i prezen- 
tują w mechanizmie widowiska wciąż 
te same cechy charakteru, nawyki 
i upodobania. Langdon ma twarz roz- 
bawionego dziecka; nosi jednak w so- 
bie smutek klowna i bezradność zako- 
chanego pierrota. To wyróżnia go 
w sposób szczególny z tłumu ludzi 
zatroskanych, zajętych małymi, co- 
dziennymi kłopotami. Jego pojawie- 
nie się jest zwykle tak zaskakujące, że 
— zdawałoby się — musi zwracać uwa- 
gę otoczenia. Nikt jednak nie reaguje 
na przybycie intruza, ponieważ Lan- 
gdon zjawia się w momencie nadcią- 
gającej katastrofy. Wtedy zaś ludzie 
reagują według zasady „ratuj się kto 
może” — i nie sąw stanie zajmować się 
nikim poza bliskimi i własną osobą. 
Jedynym uczynnym człowiekiem 
w tym towarzystwie pozostaje ów 
pierrot o twarzy dziecka. Zachowuje 
się jednak tak jakby nic szczególnego 
nie miało się wydarzyć. Jego propozy- 


cja pomocy jest więc bezużyteczna; 
znajduje się raczej w sferze zamiarów 
niż rzeczywistych realizacji. Potęguje 
się siła komizmu: kontrast beztroski 
i nadchodzącego niebezpieczeństwa. 
Kataklizm wywołuje u widza nie tyle 
nastrój grozy, ile przeświadczenie, że 
ocaleć może tylko ten, kto jest całko- 
wicie nieświadomy katastrofy. Nie 
popełnia bowiem podstawowych nie- 
dorzeczności. 


Okruch 
z biszkoptu 











Langdon powiedział kiedyś, że jego 
filmy to „prawdziwe okruchy z bisz- 
koptu życia”. Ładne mu jednak okru- 
chy przygotowuje życie! W burlesce 
„Uśmiech, proszę” jest fotografem 
nieustannie atakowanym przez nie- 
znośnego urwisa. Malec podpiłowuje 
mu statyw aparatu, wpuszcza do po- 
koju rozsierdzonego psa, aż wreszcie 
smaruje spodnie miodem, do którego 
zlatuje się rój pszczół. W „Żołnierzu 
jest ostatnim bojownikiem na froncie, 
spełniającym swe szczytne zadanie 
grubo po zakończeniu wojny; do jego 
karabinu wplątuje się zapalony lont 


z pękiem dynamitu, gdy bohater spo- 
kojnie chodzi po polu wypatrując 
przeciwnika. W „Zamiataczu ulic” 
Langdon usiłuje wejść do wagoniku 
metra, zostaje jednak potrącony i stra- 
towany; podnosi się z.godnością dżen- 
telmena i próbuje wejść jeszcze raz - 
znów bezskutecznie. 

We wszystkich tych sytuacjach za- 
stanawia nie rozmiar klęski, jaką po- 
nosi, lecz jego spokojne zachowanie: 
jakby nic się nie wydarzyło. Moźna by 
przypuszczać, że Langdon lekcewa- 
żąc kolejno następujące po sobie ka- 
tastrofy usiłuje je pomniejszać, baga- 
telizować. Taka interpretacja byłaby 
do przyjęcia, gdyby bohater działał 
w sposób świadomy. Nic jednak nie 
wskazuje na jego rozumne i metody- 
czne działanie. Przeciwnie: im wyda- 
rzenia są groźniejsze, tym beztroska 
Langdona staje się większa. Dochodzi 
do tego, że kiedy w filmie „Tramp, 
tramp, tramp”' trąba powietrzna zbliża 
się do miasteczka, demolując wszyst- 
ko na swej drodze — nasz uśmiechnię- 
ty bohater nie tylko nie wpada w pani- 
kę, jak wszyscy mieszkańcy, i nie 
ucieka gdzie pieprz rośnie, lecz spo- 
kojnie wchodzi do łaźni i bierze ką- 
piel. Wir powietrzny będzie mu kolej- 
no porywał różne części garderoby, 
a później ściany i dach pomieszczenia 


Świat Langdona jest równoległy do świata rzeczywistego — jak świat dorosłych do świata dziecka 


zę swą nonszalancją. W rezultacie do- 
chodzimy do wniosku, że to nie on 
był śmieszny, ale wszyscy ci, którzy 
wydawali się rozsądni, praktyczni. 

Świat Langdona zdaje się nie przy- 
legać do świata rzeczywistości; jest 
tylko do niego równoległy — jak świat 
dziecka do świata dorosłych. Bohater 
rządzi się swoistą logiką, w której 
dopatrzeć się można powiązań ze 
światem marzeń, snu. To dlatego Lan- 
gdon jest tak beztroski i naiwny 
w czasie największych niebezpie- 
czeństw. Reaguje tak jakby był luna- 
tykiem przechadzającym się bez lęku 
po gzymsach wieżowca. Gdy przyja- 
ciele zabierają go w „Sobotnim popo- 
łudniu” na przejażdżkę i wdają się 
w bijatykę — Langdon spokojnie wy- 
chodzi z bagażnika, siada na ziemi 
i opiera się o koło samochodu. Nic go 
nie obchodzą krzyki i szamotania wal- 
czących. Jest jakby w innym wymia- 
rze, Gdy cichną waśnie i spory — chce 
spokojnie wejść do swego bagażnika 
Nie trafia jednak i zawisa między 
dwoma jadącymi samochodami, od- 
dając się błogim marzeniom 








Spod znaku 
Freuda 





Osobliwy komizm Langdona dało- 
by się rozpatrzyć w kategoriach freu- 
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dowskiej psychoanalizy. W chwili 
kiedy aktor zaczął występować w fil- 
mie, surrealizm nie był jeszcze mod- 
ny. Czekał na swojego odkrywcę. Do- 
piero Luis Buńuel wprowadził w „Psie 
andaluzyjskim” mitologię nowego 
stylu tworzenia. Każde ujęcie w jego 
filmie domagało się poetyckich inter- 
pretacji. Potrzebna była z tej okazji 
znajomość symboliki, operowania hi- 
perbolą i metaforą. Debatowano nad 
filmem niby nad swoistym sennikiem 
egipskim. 

W przypadku Langdona ów surrea- 
listyczny sztafaż interpretacyjny był- 
by nieprzydatny — i to z bardzo proste- 
go powodu. Buńuel, jak wszyscy 
przedstawiciele kierunku, wprowa- 
dzał do filmu „technikę” snu i marzeń 
sennych. Można było poszczególne 
obrazy przyrównywać wprost do wi- 
dziadeł i nocnych koszmarów. U Lan- 
gdona dzieje się inaczej. To nie ma- 
rzenia senne bywają podstawą jego 
filmu, lecz człowiek znajdujący się 
w transie sennym, przeżywający swe 
nocne doznania. Świat na ekranie jest 
więc dwuwarstwowy. Z jednej strony 
istnieje realistyczna wizja rzeczywis- 
tości, z drugiej zaś — reakcja człowie- 
ka pogrążonego w śnie. Czy w takim 
przypadku można mówić jedynie 
o „logice snu” jako technice filmo- 
wych zdarzeń? Oczywiście, że nie. 
Filmy Langdona nie poddawały się 
prostej interpretacji i dlatego uległy 
zapomnieniu. Nie były ani realiz- 
mem, ani surrealizmem, najwyżej 
mieszaniną obu stylów; wnosiły 
w świat groteski nową jakość, nie po- 
dobną do prób tradycyjnych i awan- 
gardowych. 

Bunt bohatera, interpretowanego 
przez Langdona, nie miał charakteru 
estetycznego ani antymieszczańskie- 
go. Był swoistą niezgodą wobec świa- 
ta zastanego, którego zmienić się nie 
da, ale i w którym żyć nie sposób. 
Gesty i demonstracje Langdona nie są 
zatem rewolucyjne. Langdon nie 
zwalcza „koszmaru cywilizacji” 
i mieszczańskiego prymitywizmu my- 
ślowego. Nie szuka także ucieczki 
w przeszłość, w czasy romantycznego 
związku człowieka z naturą. Bohater 


zdaje sobie sprawę z konieczności, 


rozwoju świata, ciągłego podążania 
naprzód, nie widzi jednak perspek- 
tyw szczęśliwego życia. Pozostaje mu 
wtedy gest desperacji: wyłączenie się 
z rytmu rzeczywistości, ucieczka 
w krainę, gdzie można marzyć i śnić. 

Alternatywą koszmaru rzeczywis- 
tości pozostaje dla Langdona siła wy- 
obraźni stwarzanie świata ułudy. To 
nie jest sposób na zło, ale ma pewien 
walor ostrzeżenia: dzieje się niedob- 
rze, skoro, by być szczęśliwym, trzeba 
oderwać się od spraw doczesnych 
i szukać pomocy w fantazji. Niepowo- 
dzenie Langdona w latach dwudzies- 
tych brało się jednak właśnie z owej 
ucieczki od rzeczywistości. Nie dopu- 
szczano, że można realizować bunt 
poza sprawami życia codziennego 
i walki z autentycznymi problemami. 


Próbki komizmu 


surrealistycznego 





Realia filmów Langdona wyrastają 
z konkretnej sytuacji amerykańskiej. 
Sceneria wojny, w której bohater bie- 
rze udział; plaża, gdzie się wyleguje; 
zakład fotograficzny, gdzie wykonuje 
swą pracę. Ogromna większość ga- 


- gów ma więc podobne źródło jak 


w przypadku Chaplina i Keatona. Ale 
w grotesce amerykańskiej, liczą się 
nie tylko sytuacje, lecz także osobo- 
wość aktora. Staje się to wyraźne gdy 
porównamy gagi pochodzące z róż- 
nych filmów. U wielu komików, nie- 
zależnie od tego czy będą walczyć 
z przeciwnościami losu i zwyciężać, 
czy też przegrywać, przywaleni ogro- 
mem klęsk, zawsze pozostanie nie- 
zmienny, realistyczny, koloryt zda- 
rzeń. U Langdona bywa inaczej. Z po- 
wodzi gagów „najzwyczajniejszych” 
wyrastają gagi niespodziewanej treś- 
ci, mające wymiar surrealistycznej 
groteski. 

Trudno inaczej nazwać perypetie 
towarzyszące bohaterowi w filmach 
„Długie spodnie” i „Silny człowiek”. 
Oba nakręcił Frank Capra, sławny 
później reżyser komedii obyczajo- 
wych z lat trzydziestych. Langdon gra 
tu nieszczęśnika zaplątanego w śmie- 
szne sytuacje z dziewczętami. W „Sil- 
nym człowieku” chce się pozbyć swej 
partnerki, ale ta mdleje w pożegna|l- 
nym uścisku i, chcąc nie chcąc, boha- 
ter wnosi ją po schodach do pokoju na 
górę, przystając na każdym schodku. 
Nie zauważa w tym męczącym mar- 
szu, że ktoś u końca schodów pozosta- 
wił drabinę. Rozpoczyna się absurdal- 
na wędrówka zdesperowanego -czło- 
wieka po jej szczeblach. Na końcowy 
upadek na posadzkę Langdon zupeł- 
nie nie zareaguje, spojrzy obojętnie 
dokoła niczemu się nie dziwiąc. Sur- 
realistycznym  komizmem będzie 
więc nie sam gag, a nieprawdopodob- 
ne zachowanie bohatera. Można by 
bowiem napisać tomy jak reagują 
Buster Keaton, Charles Chaplin, Ha- 
rołd Lloyd i inni, gdy potkną się 
o przeszkodę. Na tym tle dopiero obo- 
jętność Langdona jest czymś zdumie- 
wającym i niepowtarzalnym. 

Jeszcze bardziej niezwykłe jest je- 
go zachowanie w „Długich spod- 
niach”. Będzie tam nosił na plecach 
skrzynię z ukrytą wewnątrz dziewczy- 
ną. Przystanie na chwilę, dla zaczer- 
pnięcia oddechu, i niepostrzeżenie 
spowoduje łoskot spadających przed- 
miotów. Nieświadomy swego dzieła 
zaczyna nagle uciekać, poderwany do 
biegu odgłosem kroków, które... sam 
stawia: coraz szybciej i coraz donoś- 
niej. 

Niegdyś tego rodzaju gagi uchodzi- 
ły za niedorzeczne. Surrealizm od- 
świeżył stare konwencje komedii i to 
co dawniej szokowało, nabrało nowe- 
go sensu, zaczęło budzić śmiech i zro- 
zumienie. Widać to także na przykła- 
dzie twórczości Luisa Buńuela, który 
oburzał widzów w kinie, teraz zaś 
swym ,„Widmem wolności”, grotesko- 
wym i szokującym bardziej śmieszy 
niż oburza. Zobaczyliśmy w świecie 
współczesnym elementy absurdu 
i niedorzeczności. 

Humor Langdona, gdy spojrzy się 
nań poprzez doświadczenia surrea- 
lizmu, nabiera wartości, które daw- 
niej w jego filmach ledwie można 
było przeczuć. Pozwala na to swoiste 
zachowanie aktora: nostalgiczny, lu- 
natyczny rytm poruszania się, obojęt- 
ność wobec rozgrywających się zda- 
rzeń. Kryje się w tym przekora, nie- 
zgoda na odruchowe zbiorowe gesty, 
na zrutynizowanie życia. Pojawienie 
się bohatera o twarzy dziecka i duszy 
pierrota wyzwala w widzu poczucie 
samodzielności — a także polot i wyo- 
braźnię, które pokonują oschłość 
i szarość egzystencji. 


JANUSZ 
SKWARA 


Film krótki i okolice 


Tępić mrówki faraona 


ie mam szczęścia do gier liczbowych i rozmaitych loterii z losami, bo | 
moje losy są zawsze puste. Ale ja sam — jako los — jestem dobry. Co 
gdzieś jakas sonda społeczna, ankieta, kwestionariusz środowiskowy 
— wiadomo, że na mnie trafi. Wyciągną z czapki moje nazwisko, 
potem przyjdzie list z pieczątką, potem przyjdzie pani socjolog z dużymi 
arkuszami i zasięgnie moich opinii w sprawie mrówek faraona, pogłowia 
kotów w aglomeracjach miejskich, przedwczesnych zejść dziennikarzy itd. 
Początkowo korzystałem najchętniej z rubryki „nie mam zdania”, ale nie 
wyglądało to zbyt poważnie. Teraz więc ignorancję w danej dziedzinie życia 
społecznego nadrabiam świeżością spojrzenia i smiałością sądów. I tak 
wszystkie dane ze wszystkich ankiet zostaną sperforowane i wrzucone do 
komputera, a komputer już wie najlepiej co z tym fantem robić. 

Ale przy ankiecie na temat zdrowia psychicznego załamałem się. Czy 
ludzie psychicznie chorzy są niebezpieczni dla otoczenia, czy nie są niebez- 
pieczni? Kto mnie upoważnił do odpowiedzi na takie pytania? Może zresztą 
jest inaczej, może ci bezpieczni są zdrowi, a ci niebezpieczni — właśnie 
chorzy? Jeśli ktoś zadźgał nożem pięciu ludzi, a nie zdradza według opinii 
biegłych odchyleń od normy psychicznej, to może jest coś nie klawo 
z klasyfikacją? I teraz pytania dotyczące oświaty w zakresie zdrowia psychi- 
cznego. Rzucić problem na żer środków przekazu, czy go nie rzucać? A jeśli 
tak — to w jakiej formie? 

Dziedziny oświaty mnożą się jakoś tak bardzo szybko. Podejrzewam 
nawet, że popyt na oświatę jest dużo większy niż podaż, wszyscy wszystko 
chcą wiedzieć jeśli niekoniecznie w sprawach kosmosu, to na pewno 
w sprawach, które ich bezpośrednio dotyczą, bo człowiek, który wie mało — 
jest zdany na niewiedzę innych, lub ich niełaskę, lub niechęć. Ideałem 
pacjenta współczesnego jest pacjent z własną diagnozą i własną koncepcją 
terapii. Ideałem współczesnego klienta sklepu rybnego jest klient ze znajo- 
mością języków obcych i przygotowaniem towaroznawczym. Jeśli bowiem 
przy stercie kolorowych puszek z importu wisi kartka informacyjna wypisa- 
na po polsku, że w tych puszkach jest „treska w masle”, to człowiek bez 
otrzaskania filologicznego będzie żarł konserwę za konserwą w przekona- 
niu że chodzi tu o egzotyczną rybę w egzotycznej przyprawie, która dziwnie 
tak jakoś smakuje jak zwykły dorsz w oleju. Ideałem klienta — a właściwie - 
petenta stacji obsługi samochodów jest taki facet, który wie, że zatarła mu się 
siódma kulka w lewym łożysku i klapie drugi zawór na trzecim cylindrze. 
Jeśli wiesz tylko tyle, że ci „coś jakoś dziwnie nie ciągnie” - w dialogu 
z kierownictwem stacji obsługi nie masz szans 

Jesteśmy coraz bardziej samowiedzący i samoobsługowi. To dobrze. 
Lekarz, który zna dobrze przepisy podatkowe, spożywcze języki obce, 
budowę silnika, tajniki elektryczności i hydrauliki — wie, że nikt z rozległej 
sieci usług nie zrobi z niego durnia. Studiowaniu literatury medycznej 
poświęcać się już nie musi, bo od tego są pacjenci. 

Oto leży przede mną żółta, gustowna książeczka wydana nakładem ZRF, 

i jest to — „katalog filmów krótkometrażowych — oświata zdrowotna — bhp”, 
w Pp acoaniu Józefiny Ślęzakowskiej i Ireny Zielińskiej. Katalog ładnie 
wydany, posiada imponującą erratę; co najważniejsze — jest bardzo 
przejrzysty. Wstęp, wskazówki metodyczne, objaśnienia skrótów, same 
filmy są zgrupowane w dziesięciu działach, układ prosty i logiczny. Jest tu 
wprawdzie parę kwiatków typu „Przestroga skierowana pod adresem kie- 
rowców, aby napełniając lewar (sic) etyliną nie wciągali jej ustami do 
gumowego przewodu” - ale wiadomo — bez kwiatków nie ma wesołości, nie 
0 to chodzi zresztą. 

W sumie, około czterystu filmów — dydaktycznych, popularnonaukowych, 
oświatowych, przestrzegających, pouczających, zabraniających, zachęcają- 
cych, uświadamiających. Mózg ludzki, bioprądy, system nerwowy, czynnoś- 
ci układu oddechowego, co jak funkcjonuje i po co. ż 

Tematem tego katalogu jest życie, ideą — obrona życia, w miarę możności 
w granicach norm fizjologicznych i psychologicznych. Człowiek w domu, 
w środowisku pracy, w mieście, na wsi. Człowiek malutki w kołysce 
i kobieta przy maszynie — przed porodem. Co zagraża tej kobiecie, niemow- 

lęciu, dwunastolatkowi, kierowcy, chłopu, turyście, przechodniowi, pijako- 
wi, pałaczowi, erotomanowi. 

Bądźmy szczerzy, na dnie tej książki czai się strach. Przed jaskrą, etyliną, 
metylem, chlorem, rzęsistkiem, gonokokiem, skrzywieniem kręgosłupa, 
zawałem, prądem elektrycznym a także ziemią, powietrzem, ogniem i wodą, 
wreszcie szczurami i karaluchami. 

Co w końcu lepiej? 

Wiedzieć, czy trwać w błogiej nieświadomości? Wiedzieć, by się bronić 
i atakować czy wiedzieć, by się pokornie poddać swemu losowi? Nie chodzę 
na długie spacery i coś mnie boli z lewej strony. Chudnę —żle, rak. Tyję — Zle, 
zawał. Mam jakieś objawy. Bardzo źle. Niemam żadnych objawów - jeszcze 

*gorzej, widocznie choroba bardzo cwana i przebiegła. I nagle promień 
pociechy — ktoś tam umarł młodo, chociaż nie pił, nie palił, nie używał, kąpał 
się codziennie. 

Wiedza niesiona przez filmy krótkie nie jest wiedzą bezinteresowną. Jest 
dydaktyką i propagandą. Psychologia tworzenia oświaty dydaktyczno-pro- 
pagandowej nie wydaje się zbyt skomplikowana. A psychologia odbioru jest 
w ogóle nieznana. Ciekawość, zaspokajanie ciekawości. To pierwszy etap. 
Teraz czas na wnioski i wcielenie tych wniosków w praktykę życiową. To 
jeszcze wszystko wchodzi w -zakres psychologii tworzenia. A po drugiej 
stronie — wielka niewiadoma. Albo nawrócenie i rozsądne postępowanie, 
albo wiedza zidiociała prowadząca ku psychozie i hipochondzii, albo strach, 
i poczucie bezsilności, albo te „przeciwciała * na uniwersalność oficjalnej 
oświatowej przestrogi i porady. Jeszcze iskierka nadziei w ziółkach, soli 
niewarzonej, chlebie z otrębami, trzech kroplach nafty oczyszczanej dzien- 
nie oraz wywarach z aloesu. . 

Czy należy popularyzować problematykę zdrowia psychicznego? Na to 
pytanie odpowiadam z równą łatwością „TAK” lub „NIE” byle tylko nie 
korzystać z rubryki „NIE MAM ZDANIA". A jeśli chodzi o mrówki faraona — 
no cóż, tępić. Cytowany katalog, strona 38. 








„Wakacje, kiedy miałem 15 lat", reż. Knut Andersen 


Mroczna zima, 
owałtowne lato 





KORESPONDENCJA WŁASNA Z NORWEGII 


sezonie świątecznym 
w Oslo zaroiło się od 
amerykańskich  prze- 
bojów. Produkcję ro- 
dzimą reprezentowały 
tylko dwa filmy: dziecięca baśń o wi- 
gilijnej gwiazdce i kolejna „banda 
Olsena" — duński scenarinsz w wyko- 
naniu norweskich aktorów 
Ale nie należy wyciągać wniosku, 
że kino norweskie zapadło znów w le- 
targ. Ożywienie, zapoczątkowane 
przed dziesięciu laty, frwa nadal i do- 
prowadziło do znacznego potwyższe- 
nia poziomu produkcji. To już solidna, 
profesjonalna kinematografia. Jest 
jednak faktem, że rodzimy film nie 
zdobył sobie pozycji komercyjnej. Po 
dawnemu 6-7 tytułów rocznie, które 


48 


po'awiają się w kinach trochę jako 
poz: cie prestiżowe. Po dawnemu tyl- 
ko niu które z nich zwracają koszta 
produk ji, pozostałe zaś zadowolić się 
muszą subwencją państwową — a tyl- 
ko nieliczne trafiają poza Skandyna- 
wię, na międzynarodowe festiwale 
Norwedzy są po chłopsku rozsądni 
i umieją liczyć. Przykład krótkotrwa- 
łego boomu filmu szwedzkiego, któ- 
rego nie był w stanie podtrzymać ry- 
nek wewnętrzny, działa hamująco na 
ambicje nadmiernej rozbudowy włas- 
nej kinematografii. W końcu cała Nor- 
wegia nie ma nawet 4 milionów mie- 
szkańców, a potencjalni widzowie ki- 
nowi to niewiele więcej niż milion 
Próbą wypłynięcia na szersze wody 
są współprodukcje: „Dagny” Haako- 


na Sandoya — z Polską; „Miłość i sa- 
motność” (Den allvarsamma leken) 
Anji Breien - ze Szwecją. Premiera 
„Dagny” rozpoczyna w Warszawie ty- 
dzień kultury norweskiej, imprezy, 
w której przegląd nowych filmów 
uzupełnia tylko ciekawe wystawy ar- 
tystów z okresu modernizmu i sztuki 
współczesnej. Można śmiało powie- 
dzieć, że po raz pierwszy Norwegia 
tak wszechstronnie przedstawia swój 
dorobek na terenie międzynarodo- 
wym. O „Dagny” pisać będą recen- 
zenci, tutaj podkreślić trzeba przede 
wszystkim  inspirującą rolę tego 
przedsięwzięcia — w dziedzinie wy- 
miany kulturalnej. Polityka współpro- 
dukcji jest jednak ostrożna i nie stano- 
wi wcale reguły. W obu przypadkach 


chodzi zresztą o filmy kostiumowe, 
których realizacja własnymi siłami 
okazała się w ostatnim okresie kosz- 
towną pomyłką 

Wzięty kompozytor Egil Monn-lve- 
resen przeniósł na ekran swój musical 
„Bachor' (Ungen), oparty na sztuce 
Oskara Braatensa, który cieszył się 
powodzeniem w teatrze. Braatens jest 
klasykiem norweskiej literatury: 
dziecko proletariatu, zaczął pisać na 
początku wieku ukazując z sentymen- 
tem nędzne dzielnice robotnicze daw- 
nej Christianii. „Bachor” to w dużej 
mierze autobiograficzna opowieść 
o włókniarce wychowującej nieślub- 
ne dziecko. Film zrealizował reżyser 
przedstawienia teatralnego, Barthold 
Halle, wyprowadzając aktorów w sta- 
re zaułki dzisiejszego Oslo, nad uko- 
chaną rzekę pisarza Aker, na którą 
spogląda dziś z mostu Beyer jego po- 
piersie. Prawdziwa sceneria to jednak 
za mało na ekranie: zabrakło życia, 
a rozbudowane numery taneczne 
i wokalne sprawiły, że skromny obra- 
zek obyczajowy cierpieć począł na 
elephantiasis 


o twórczości Braatensa się- 
gnął także Jan Erik Diiring, 
reżyser starszego pokole- 
nia, realizując „Drogą Ma- 
ren” (Kjaere Maren). Zno- 
wu pieczołowicie odtworzona scene- 
ria Christianii z przełomu wieku, ma- 
ły sklępik, gdzie do służby przycho- 
dzą dwie dziewczyny ze wsi. Inga, 


chora na gruźlicę, umiera pozostawia- 
jąc nieślubne dziecko, jej koleżanka 
Maren (gra ją popularna piosenkarka 
Inger Lise Rypdal) podejmuje się wy- 
chowania niemowlęcia. Sceny jak 
z kart Zoli: starucha z fajką przykuta 
do łóżka, jej niechlujny, zapijający się 
na śmierć syn, potem para skąpych 
burżujów, która objąć chce w posiada- 
nie sklepik. Wszystko to zrealizowane 
z niewątpliwą kulturą — w pamięci 
pozostaje piękna, jak z impresjonisty- 
cznych płócien sekwencja zabawy — 
ale dziwnie jałowe. Współczesnemu 
kinu nie wystarcza tylko pietyzm wo- 
bec klasyka. 

Żywy rytm norweskiego kina bije 
gdzie indziej. Oto próba filmu fikcji 
politycznej: „My” (Oss) niepokojąca 
wizja przyszłości. Co będzie, jeżeli 
w Norwegii uzależnionej od NATO 
upadnie socjaldemokracja i zastąpi ją 
militarna dyktatura? Perspektywa 
niezbyt "chyba prawdopodobna, 
a przecież film zainspirowały aktual- 
ne dyskusje polityczne. Powstał obraz 
fascynujący i rozbrajający zarazem 
niezamierzoną naiwnością. Bezrobo- 
cie, nastrój niepewności, wreszcie 
stan wyjątkowy: para młodych ludzi 
opuszcza miasto, aby podjąć pracę na 
roli. Otacza ich wrogość miejscowych, 
żniwa się nie udają, banda rabusiów 
pali dom. W zakończeniu gromady 
ludzi ciągną na powrót do miasta, mi- 
jają ich wojskowe ciężarówki. Trudno 
podważać szlachetność intencji czy 
publicystyczną pasję, ale realizatorką 
filmu jest debiutująca Laila Mikkel- 
sen: zarówno dla niej, jak i dla całej, 
pracującej z oddaniem ekipy młodych 
ludzi, pewne sprawy są po prostu nie- 
wyobrażalne. Jak syty Norweg, który 
nie pamięta już okupacji, pokazać ma 
czarny rynek? Porządnie rozstawione 
stoiska na polanie, policjant pilnujący 
ładu i umiarkowany popłoch dopiero, 
gdy nad lasem przelatuje wojskowy 
helikopter. No cóż — jest to w końcu 
science fiction, nowy gatunek polity- 
cznej fantastyki... 


Film Laili Mikkelsen jest jednym 
z nielicznych obrazów zrealizowa- 
nych w scenerii zimowej. Szczegół nie 
bez znaczenia. Mroczna skandynaw- 
ska zima pełni w tym kinie rolę znaku: 
nieodmiennie zapowiada dramat. Ja- 
koś nie mogę sobie przypomnieć zi- 
mowej komedii — poza starymi filma- 
mi z Sonją Henie, ale te powstały 
w Hollywood. Dzisiaj powtarza się je 
tylko w małej salce nowoczesnego 
Centrum Sztuki » Ilovskodden naj 
fiordem Osło: w ten sposób fundacja 
Nielsa Onstada i Sonji Henie, szczo- 
dra wobec artystów różnych dziedzin, 
składa hołd pamięci swojej założy- 
cielki. 

Zima jestwięc także tłem Strachu” 
(Angst), filmu, który rozpoczyna się 
jak zwykły thriller, ale w miarę roz- 
woju akcji odsłania temat społeczny. 
Psychopata napastujący dziewczynę 
wyładowuje szybko swoją agresyw- 
ność, uspokaja się — ale policja została 
już zaalarmowana. Dom otacza uzbro- 
jony oddział, jest telewizja, kręcą się 
dziennikarze, fotoreporterzy — akcja 
musi być spektakularna. Nie pomaga 
interwencja psychiatry. Padną strzały, 
zginie chory, raniona zostanie dziew- 
czyna. 35-letni realizator Oddvar 
Bull-Tuhus jest ciekawą indywidual- 
nością artystyczną i nie stroni od te- 
matów drastycznych. W ubiegłym ro 
ku sporo dyskusji wywołał jego 
„Strajk!”, paradokumentalna 'ekons 
trukcja wydarzeń sprzed paru !at "a 
północy Norwegii, gdzie robotni« y 


wystąpili przeciwko amerykańskim 
i kanadyjskim monopolom, a także 
przeciwko własnym związkom zawo- 
dowym, które próbowały kompromi- 
su. W obu filmach atakuje instytucje, 
których działanie godzi w interesy 
jednostki. 


ndywidualnością równie doj- 

rzałą, a chyba o większym ta- 

lencie, jest Anja Breien. Jej 

film „Żony” (Hustruer) prze- 

kracza znacznie ramy tzw. kina 
kobiecego, choć porusza temat sztan- 
darowo feministyczny. Trzy młode ko- 
biety z różnych środowisk, niegdyś 
szkolne koleżanki, wyruszają w pory- 
wie nagłego buntu „w Oslo”, zosta- 
wiając dzieci,mężów, domy. Kaja, żo- 
na adwokata, jest w ciąży; Mie ma 
troje dzieci i młodego męża-mechani- 
ka; Heidrum przeżywa kryzys mał- 
żeński i traci pracę w fabryce. Trudno 
o banalniejsze losy, a przygoda, którą 
przeżywają w filmie jest raczej nużą- 
ca niż ciekawa. A jednak z obrazu 
tego wyziera przejmująca prawda 
o łudzkiej egzystencji we wzorowo 
zorganizowanym społeczeństwie, 
o trudnym od wypełnienia rozziewie 
między oficjalnym ideałem, a rzeczy- 
wistymi potrzebami jednostki. Film 
jest luźno skonstruowany, dialogi 
i większość sytuacji realizatorka im- 
prowizowała przed kamerą z trójką 
swoich aktorek. Przeważa ton ironicz- 
nej komedii, bo też bohaterki świado- 
me są, że „bunt” ich jest tylko chwilo- 
wy, w gruncie rzeczy niepoważny. Ale 
trzy doby spędzone razem wytwarzają 
między nimi niezwykłą, głęboką więź 
emocjonalną. Niewiele jest w dzisiej- 
szym kinie filmów, które w sposób tak 
bezpretensjonalny i delikatny umiały 
przekazać prawdę o szansie porozu- 
mienia między ludźmi. 

Anja Breien ukazuje Oslo w słońcu, 
natomiast gwałtowne, północne lato 
wypełnia film Knuta Andersena, jed- 
nego z najbardziej płodnych i zna- 
nych reżyserów tego kina. Tytuł nos- 
talgiczny: „Wakacje, kiedy miałem 15 
lat" (Den sommeren jeg fylte 15), nos- 
talgiczne jest też spojrzenie na pro- 
blemy dojrzewającego chłopca i na 
lata 1950, w których rozgrywa się ak- 
cja zaczerpnięta z autobiograficznej 
powieści Knuta Falbakkena. Jeżeli is- 
tnieje coś takiego, jak „skandynaw- 
ska mentalność”, objawia się najpeł- 
niej właśnie w tym filmie. Rozlewny 
rytm, który nieoczekiwanie ulega za- 
łamaniu i przyspieszeniu, drażniący 
kontrast komedii i tragedii, wszecho- 
becny erotyzm, poezja i jurność. Sce- 
nerią jest wieś, ale choć nie ma tak 
charakterystycznego dla skandynaw- 
skiej literatury tematu pracy, obraz 
przesyca  biologizm, świadomość 
związku z ziemią, z przyrodą, który 
wyraźny jest w filmach szwedzkich, 
czy z rzadka do nas docierających 
fińskich. 

Kiedy w Norwegii dokonywano re- 
formy kina, system subwencji pań- 
stwowych popierać miał filmy wyra- 
żające „kulturową odrębność” tego 
kraju. Dziś można już powiedzieć, że 
zadania te spełniają najlepiej obrazy 
skromne, pomyślane często — jak film 
Knuta Andersena — tylko na zaspoko- 
jenie potrzeb wewnętrznego rynku. 
Zawodzą na ogół ambitne produkcje 
legitymujące się nazwiskami klasy- 
ków literatury. Ale widocznie tak już 
jest, że każda niewielka kinematogra- 
fia przebyć musi okres swojej „choro- 


by hollywoodzkiej". 
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zy tak, czy inaczej się stało, 
tamci patrzący na skalną ścianę wi- 
dzieli cię tylko w chwili jak spada- 
łeś, ale nie mogli powiedzieć, dla- 
czego spadałeś. Powtarzali tylko 
w kółko, że spadałeś jak ptak, które- 
go coś poraziło w górze; i jeszcze 
mówili we wsi, żeś ty w życiu wyst 
ko zaszedł, aleś marnie skończył. 


Julian Kawalec 
ńczący jastrząb” 


est w utworze Kawalca coś 
niezwykłego, umykającego 
prostym konstatacjom. Opi- 
sanie życia chłopskiego syna 
zdobywającego wykształce- 
nie i pozycję w świecie odle- 
głym od granic jego pola ma wymiar 
uniwersalny. Pod piórem Kawalca ży- 
wot Michała Topornego urasta w mit, 
symbol spełniania losu, którego nic 
już nie może zmienić i także symbol 
kosztów moralnych, jakie pociąga za 
sobą każdy sukces. Jak przenieść to 
na ekran, by obraz stał się ekwiwalen- 
tem tej poetyckiej prozy, a nie tylko 
odfotografowaniem rzeczywistości 
Próbę tę podjął Grzegorz Królikie- 
wicz. 
Niełatwo znaleźć ekipę. Wczoraj 
kręcili w Warszawie, dziś już są w Ło- 


dzi. Późne popołudnie w salach res-- 


tauracji Domu Środowisk Twórczych, 
gdzie będzie realizowana scena bału 
dyplomantów. Na nim Michał Topor- 
ny i Wiesława Jarzecka. Chłopski syn 
i piękna panna z dobrego domu, 


Zdjęcia: 
JERZY TROSZCZYŃSKI 


U progu 


Reportaż z filmu „TAŃCZĄCY JASTRZĄB” 


z wielkiego miasta, spośród wielu wy- 
bierająca właśnie jego towarzystwo. 
Toporny u progu nowego życia, gotów 
na krok, który oddzieli go już na za- 
wsze od ojcowskiej chaty, od chłop- 
skiej, zaharowanej żony. Krok po 
lśniącej posadzce nocnego lokalu, po 
czerwonym dywanie — w stronę lustra, 
gdzie będzie uważnie badał swoją 
twarz, sylwetkę, pełen chwilowej py- 
chy, którą daje sukces. Toporny, który 
za chwilę rozpocznie „nie zdając so- 
bie nawet sprawy, to błazeńsko uro- 

żyste przywdziewanie nowej 
sk w 

Z dwojga grających dziś aktorów na 
razie jest tylko Franciszek Trzeciak, 
odtwórca roli Topornego, stale współ- 
pracujący z Grzegorzem Królikiewi- 
czem. Granatowy garnitur, wąskie 
spodnie — w stylu lat pięćdziesiątych 
(wtedy toczy się akcja dzisiejszej sce- 
ny). Wąziutki krawat. Zanim na pla- 
nie pojawi się Beata Tyszkiewicz gra- 
jąca Wiesławę, minie jeszcze wiele 
czasu. Perypetie z suknią ciągną się 
od rana. Trzy proponowane wstępnie, 
zostały przez reżysera odrzucone. Ta 
suknia jest ważna. Musi być strojna 
i uroczysta bo bal; niezwykła, by na- 
tychmiast można było ją dostrzec. Ma 
przyodziewać kobietę piękną, niedos- 
tępną, elegancką, uosobienie świata, 
do którego Michał chce i będzie mógł 
teraz wejść. A jednocześnie musi być 
kwiatem przy kożuchu śmiesznego 
Michałowego garniturka. Orkiestra 
zaczęła już grać, statyści zwolna sado- 
wią się przy stolikach, inni już tańczą. 
Panie uważnie lustrują swoje stroje, 
uspokajają się, bez olśnień, có: 
gwiazda ma tu być tylko jedna. Cz 
kamy, jest chwila na to, bym mogła 
porozmawiać z reżyserem. 

„Tok narracji Kawalca składa się 
z napomknień, jakby refrenów, nisz- 
czących chronologię. Rytmiczność 
i częstotliwość owych napomknień 
tworzą postać, podkreślają wagę zda- 
rzeń. Toporny to człowiek: na przeło- 
mie dwóch kultur. By zachować ideę 
Kawalca, trzeba odrzucić jego sposób 
opowiadania, zbudować chronologię, 
obserwować rozwój wydarzeń w cza- 
sie. Sięgnąć po klasyczny sposób nar- 
racji. Także po środki nierealistycz- 
ne: tworzenie jaskrawych metafor, 
zderzanie konfliktów. Oddać języ- 
kiem filmu przewartościowanie bio- 
grafii w los, Istyl przypowieści, modli- 
tewną rytmikę tej prozy. Perypetie 
zmieniają się w mit, nobilitują - 
następuje uwznioślenie człowieka 
W filmie od rejestracji, psychologicz- 
nych, realnych powikłań charakteru, 
sytuacji, trzeba przechodzić do synte- 
zy. Tworzyć nastrój, który przenosi 
w zywistość nie dosłowną. Nie 
wolno też zatracić perspektywy Ka- 
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Komentarze 


„Nie ma sprawy”, reż. Georges Lautner 


Zawieszona nad stadionem lina jest prawie niewidoczna, więc wyda- 
je się, że akrobata idzie w powietrzu. Na głowie ma czarny kaptur, 


zasłaniający oczy i twarz. Wygląda jak fatum. 


yło to w październiku 
ubiegłego roku na warsza- 
wskim Stadionie Dziesię- 
ciolecia. Człowiek, który 
szedł po linie, nazywa się 
Jean Monti, albo to jego pseudonim. 


Potem Jean Monti wspiął się na 
maszt zakończony stalową iglicą. Na 
wysokości sześćdziesięciu metrów, na 
samym wierzchołku, który pod jego 
ciężarem i uderzeniami wiatru kreślił 
dziesięciometrowe cięciwy, robił 
ewolucje. Co myślał, gdy był bezbron- 
ny i zdany tylko na siebie? Przypusz- 
czalnie nic, bo tego wymaga dyscypli- 
na zawodu. Jeśli coś myślał, to wcześ- 
niej, albo później. Ale wtedy, na tej 
wysokości, gdy nie mógł myśleć, mu- 
siał jednak czuć, że jest niebezpiecz- 
nie daleko od ziemi i trochę bliżej 
chmur. 


Właściwym programem imprezy 
było Auto-Rodeo. Kierowcy fiatów de- 
monstrowali szkołę popisowej jazdy, 
między innymi forsowanie zapory 
ogniowej i salta wyczynowców nad 
pędzącym samochodem z taranowa- 
nej „ambony”'. To kaskaderzy. O nich 
i ich pracy Tomasz Lengren zralizo- 
wał krótkometrażowy film „Kaskade- 
rzy”. Ci ludzie są też związani z fil- 
mem; za aktora „grają” niebezpiecz- 
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ne epizody. W francuskiej komedii 
kryminalnej „Nie ma sprawy” efek- 
towne sceny samochodowe były dzie- 
łem kaskaderów. 

Eugeniusz Zarzycki z zespołu Auto- 
-Rodeo przeskakiwał na motocyklu 
ustawione w poprzek samochody. 
Właściwie — po co? Albo: co za różni- 
ca, czy przeskoczy pięć czy osiem 
wozów? 

Motocyklista Zarzycki przygotowu- 
je się do życiowego wyczynu - skoku 
ze skoczni narciarskiej w Zakopanem 
Jeśli skok się uda, będzie przez chwi- 
lę nad pasem lądowania, barierami, 
| «dźmi, drzewami, w pewnym sensie 
p'"nad sobą. Jeśli skok się nie uda, 
będzie także ponad, ale zaraz potem 
maszyna zacznie mu miażdżyć ręce, 
nogi, biodra, kręgosłup. 

Kaskader-wyczynowiec. Mierzy się 
z niebezpieczeństwem dla samej za- 
sady. Są inne zawody równie nie- 
bezpieczne: oblatywacz samolotów, 
nurek głębinowy, ratownik. Ale tam- 
ci korzystają z prestiżu użyteczności 
społecznej. 

Jeszcze inni — alpinista, grotołaz, 
podróżnik. Ci korzystają z autorytetu 
nauki. I ze społecznie zalegalizowa- 
nej potrzeby penetrowania świata. 

Wreszcie niektórzy sportowcy, na 
przykład kierowcy wyścigowi. Też ry- 





zykują, ale są zasadnicze różnice; 
działają w dyscyplinach popularnych 
i jako zawodowcy mogą dużo zarobić. 
Kaskader nie zdobędzie sławy na 
miarę mistrza toru, nie otrzyma też 
zawrotnych honorariów. Gorzej, przez 


wielu ludzi jego praca traktowana jest 
półpoważnie. 

Profesja kaskadera jest chemicznie 
czysta; w jego występach nie ma treści 
i ekspresji, jak w przypadku aktora; 
nie ma też — jak w przypadku innych 
niebezpiecznych zawodów — jakiej- 
kolwiek potrzebności. To, że na ich 
występy przychodzą widzowie, że są 
angażowani do filmu, jest społeczną 
pochodną, a nie pierwszą przyczyną. 
Ich profesja to unowocześniona forma 
cyrku, egzystencjalna siła, która pcha 
do przekraczania barier, do czynu, do 
ryzyka, do altruistycznego sprawdza- 
nia siebie. 

Od swego zarania kino było życzli- 
we tej formie ludzkiej działalności. 
Fellini z największą sympatią potrak- 
tował w filmie ludzi spod kopuły. Ale 
kino przyjęło jeszcze coś innego 
i wcieliło w swą tkankę: moment ryzy- 
ka. Filmy akcji — wojenne, sensacyj- 
ne, przygodowe — powtarzają często 
sytuacje z katalogu kaskaderów: po- 
ścigi konne, motocyklowe, samocho- 
dowe, samolotowe; gonitwy po da- 
chach, gzymsach, poręczach; skoki 
z mostu, do przepaści, nad pojazdami; 
pokonywanie przeszkód wody, ognia 
i wiatru. Te sceny, jakże chętnie oglą- 
dane przez widzów, zaspokajające 
podświadomą potrzebę czystego czy- 
nu, są czasami podwójnie nierealne: 
ponad kondycję filmowych postaci, 
albo — gdy patrzeć bardzo trzeźwym 
okiem — logicznie nieuzasadnione. 

Jaskrawym przykładem kierowa- 
nia się nie rozumem, lecz instynktow- 
ną akceptacją samego zjawiska, są 
„Szczęki”, film, który co prawda nie 
wiąże się bezpośrednio z kaskadera- 
mi (choć i oni wykonali kilka dubli), 
a tylko z elementem ryzyka. Należy 
we wszystko wierzyć, co do wierzenia 
podaje Spielberg, z wyjątkiem jedne- 
go: rekina. Bo naprawdę załatwił- 
by wszystko rybacki kuter wyposażo- 
ny w lokalizator i granatnik. , 

Ryzyko i próba sprawności. Dąże- 
nie ponad. Prastary imperatyw czło- 
wieczy, poza względami racjonal- 
nymi i praktycznymi, który czyni, że 
jesteśmy tak niepodobni do tegowszy- 
stkieqo, co żyje na Ziemi. 
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„Płonący wieżowiec”, reż. Irwin Allen 











Z ekranów świata 








lekroć w filmie Arthura Penna 
pojawia się w całej wspania- 
łości dzika i wolna przyroda, 
tylekroć reżyser zaskakuje nas 
jakąś okrutną niespodzianką. 
W początkowej sekwencji 
„Przełomów Missouri” jedzie przez 
prerię dwu jeźdźców. Wokół świat 
jakby z pierwszych dni stworzenia, 
nieskażony cywilizacją. Jadą wolno, 
napawając się widokiem tego piękna. 
Przyjeżdżają do miasteczka i wtedy 
okazuje się, że to strażnik prowadzi 
więźnia, którego teraz wiesza przed 
gromadą obojętnych gapiów. 

Z taką samą zimną obojętnością 
Marlon Brando, główny bohater fil- 
mu, topi w bystrych nurtach Missouri 
innego schwytanego  koniokrada. 
Z taką samą zaciętością tropi po bez- 
drożach zwierzynę i morduje ludzi. 

Bardzo prędko orientujemy się, że 
sceneria tego filmu jest myląca. Na 
próżno przywołujemy na myśl te 
wszystkie filmy, które wśród takich 
samych gór, takich samych miaste- 
czek, takiej samej prerii, pokazywały 
nam sprawy proste i szlachetne — wal- 
kę dobrego ze złem. Tutaj zło nie 
walczy, lecz panuje. 

Jesteśmy w Montanie w latach 
osiemdziesiątych ubiegłego wieku. 
Kraj pionierski, jeszcze nie do końca 
zorganizowany. Nie ma zawodowych 
stróżów prawa tylko wybierani przez 
ludność (w istocie raczej opłacani 
przez najbogatszych hodowców) „re- 
gulatorzy': zawodowcy skupiający 
w jednym ręku funkcję policjanta, sę- 
dziego i kata. Takim „regulatorem” 
jest Robert Lee Clayton (Marlon Bran- 
do). Wynajął go lokalny bogacz Da- 
wid Braxton (John McLiam), ten sam, 
który w początkowej sekwencji wie- 
sza schwytanego koniokrada Sandy - 
ego (Hunter von Leer) należącego do 
bandy Toma Logana (Jack Ni- 
cholson). 

Powstaje szczególny trójkąt Brax- 
ton — Clayton — Logan; interes każde- 
go z nich koliduje z interesem dwóch 
pozostałych. Loqan jest w sytuacji 
najtrudniejszej Mimo sta:annego ka- 
muflażu obaj jego przeciwnicy, Brax- 
ton i Clayton, podejrzewają, że to on 
właśnie jest organizatorem kradzieży 
koni w okolicy, skoro za pobliską gra- 
nicą kanadyjską jego „chłopcy” zuch- 
wale kradną konie z bazy Królewskiej 
Konnej Policji. Logan romansuje tak- 
że z córką Braxtona, Jane (Kathleen 
Lloyd), zresztą uwiedziony przez nią; 
jest to jedna z najbardziej niezwyk- 
łych scen tego rodzaju w historii we- 
sternu, a Nicholson udowadnia raz 
jeszcze swoją aktorską klasę jako za- 
ambarasowany kowboj postawiony 
przez dziewczynę w sytuacji co naj- 
mniej niecodziennej. 

Ale gdy do akcji wkracza Robert 
Lee Clayton, klasyczny dotąd western 
przemienia się w swoje przeciwień- 
stwo. Clayton kompletnie burzy kon- 
wencje, w jakie zdążyliśmy wygodnie 
zapaść od początku projekcji. Jest to 
postać najwyraźniej psychopatyczna, 
człowiek stwarzający wokół siebie at- 
mosferę chorobliwie: dwuznaczną, 
































































maniak religijny i sadysta, dręczony 
kompleksami seksualnymi. Psycho- 
pata w westernie to nie nowina (przy- 
pomnę choćby role grywane przez Ro- 
berta Mitchuma czy Arthura Kenne- 
dyego w filmach Anthony'ego Man- 
na). Jednak dawniej psychopaci za- 
wsze grali po stronie „ciemnej”, by- 
wali elementem Zła, a w finale ulegli 
wysłannikom Dobra. W „Przełomach 
Missouri” nie ma takich podziałów, 
wszystko jest najdokładniej wymie- 
szane. I jeśli widz pragnąłby utożsa- 
mić się z którąkolwiek z postaci — nie 
znajduje dla siebie szansy. 

To nic nowego w przypadku twórcy 
„Bonnie i Clyde" i „Małego wielkie- 
go człowieka”. Filmy Penna zawsze 
denerwowały zwolenników prostych 
podziałów na Dobro i Zło, a symbolika 
tych filmów nigdy nie była prosta 
i jednoznaczna. 

Co oznacza na przykład harpun 
Marlona Brando, okrutna broń, którą 
posługuje się z takim mistrzostwem, 
czy to będzie królik przygważdżany 
do ziemi, czy uciekający człowiek? 
Dlaczego ten harpun ma kształt krzy- 
ża? Albo co mają znaczyć niezwykłe 
ubrania (a zwłaszcza kapelusze) Ro- 
berta Lee Claytona, jego namiętność 
do przebieranek w najdziwaczniejsze 
stroje, włącznie ze strojem starej mor- 
monki? 

Ludzie zabijani przez Claytona nig- 
dy nie umierają w klasycznych sytua- 
cjach westernowych: w „„szlachet- 
nym” pojedynku na opustoszałej uli- 
cy miasteczka, czy podczas strzelani- 
ny w górach. Jeden jest utopiony jak 
szczur, drugi pada od kul w ohydnej 
drewnianej „sławojce”, trzeci zostaje 
zakłuty nożem w momencie gdy po- 
spiesznie korzysta z chwili samotnoś- 
ci zapracowanej żony farmera, czwar- 
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Przełomy Missouri 


ty wreszcie — umiera przyszpilony 
harpunem do pnia. 

Clayton jest zbiorem kompleksów 
i dewiacji nałożonych na zdumiewa- 
jącą sprawność fizyczną: doskonałą 
maszyną do zabijania. 

Niektórzy dopatrują się w tym me- 
tafory nie tylko moralnej i historycz- 
nej, ale i politycznej: symbolu wiet- 
namskiej hańby. Brando ma ucieleś- 
niać postać Amerykanina, który uzur- 
pował sobie prawo zabijania w imię 
abstrakcyjnych ideałów, nad których 
istotną treścią nawet się nie zastana- 
wia, a może zresztą dawno o niej za- 
pomniał. Nicholson, aczkolwiek tak- 
że przestąpca splamiony niejednym 
występkiem, znajduje w końcu w so- 
bie dość siły, by pozbyć się tej zmory. 

Istnieje jednak możliwość interpre- 
tacji bardziej funkcjonalnej: przez 
osobowość Marlona Brando. Aktor ten 
od dawna wymyka się jednoznacz- 
nym ocenom. Przed czterema laty nie- 
omal zapomniany, potem zdumiał 
wszystkich kreacjami w „Ostatnim 
tangu w Paryżu” i „Ojcu chrzestnym”. 
Sukces w filmie Bertolucciego był 
jawnym skutkiem pozostawienia mu 
przez reżysera niemal zupełnej swo- 
body, łącznie z prawem improwizo- 
wania dialogów na planie (np. wstrzą- 
sający monolog nad zwłokami żony, 
która popełniła samobójstwo). Zdaje 
się że Penn, znając dyspozycje aktor- 
skie Brando, pozostawił mu wiele 
swobody. I Brando skorzystał z okazji, 
tworząc kreację zupełnie niezwykłą: 
jednocześnie rozkojarzoną, pogma- 
twaną - i ogromnie konsekwentną 
Zaskakuje nas swymi reakcjami, tak 
jak zaskakuje nimi przeciwnika. 

Logan przychodzi do hoteliku za- 
strzelić Claytona i zastaje go nagiego 
w wannie: Bezbronny, w pozie Marata 





mrużącego oczy na widok sztyletu Ka- 
roliny Corday, pozornie pogodzony 
z losem Clayton rozgrywa przed Loga- 
nem całe przedstawienie, do tego sto-_ 
pnia wybijając z konceptu swego 
prostodusznego prześladowcę, że ten 
nie jest po prostu w stanie go zabić. 
Strzela w wannę; kiedy woda spływa” 
na podłogę mamy wrażenie, że wresz- 
cie odsłania prawdziwego Claytona; 
okazuje się jednak, że mamy do czy- 
nienia z kolejną maską... 

Może więc nadmierne wgłębianie 
się w symbolikę „Przełomów Misso- 
uri'' (a zwłaszcza jego przewodniejpo- 
staci) w ogóle nie jest konieczne? Bo- 
wiem tracimy z oczu fakt, że film Art- 
hura Penna tó western, w którym naj- 
ważniejsze jest rozwiązanie konfliktu 
pomiędzy trzema mężczyznami. Ten 
western (może nie zupełnie typowy, 
bo niewątpliwie rozwijający destruk- 
cyjne idee Peckinpaha i samego Pen- 
na) kończy się dwoma śmiertelnymi 
pojedynkami Logana z Claytonem 
i Braxtonem, a także klasycznym roz- 
staniem się pary kochanków. Rołę no- 
siciela tradycyjnych motywów we- 
sternowych przyjął na siebie Jack Ni- 
cholson w roli Logana. Bardzo intere- 
sujący zabieg: stary Brando z epoki 
westernu klasycznego niszczy kon- 
wencję, ratowaną przez nowoczesne- 
go nonkonformistę Nicholsona... 

Postać Toma Logana niczego nowe- 
go jednak nie wnosi, nawet ginie 
przytłoczona monumentalnym baro- 
kiem roli Claytona. Charakterystycz- 
na „nijakość” Nicholsona obraca się 
tu przeciw niemu. .Niknie w cieniu 
rozpasanego Brando — bodaj pierwszy 
tego rodzaju wypadek w karierze naj- 
popularniejszego aktora lat siedem- 
dziesiątych. Ale czy Penn to przewi- 
dział? Chyba nie, bo jego film na tym 
traci. 


OSKAR 
SOBAŃSKI 





THE MISSOURI BREAKS, reż. Arthur Penn, 
USA 


Jack Nicholson i Kathleen Lloyd 
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ODKURZACZ 


„CZAJKA” 


PRACUJE 
EFEKTYWNIE 


importowany z ZSRR odkurzacz „czaska* ma 
zaletę niezbędną dla dobrego odkurzacza — 
szybko i dokładnie wciąga kurz, ponadto ma nie- 
duże wymiary, wygodny uchwyt do przenoszenia 
i estetyczny kształt. Pełne wyposażenie obejmu- 
je różnego typu szczotki i ssawki, które pozwalają 
na odkurzanie: dywanów, chodników, parkietów, 
mebli, kaloryferów, książek, zasłon i odzieży, 
a rozpylacz może być używany do rozpylania 
płynów, środków dezynfekcyjnych, proszków do 
natryskowego malowania ścian. 

Odkurzacz „czama” można kupić za gotów- 
kę w cenie 1300 zł lub na dogodne raty (I wpłata 
15%, pozostała suma na 12 rat) w specjalistycz- 
nych sklepach Państwowego Handlu Wewnę- 
trznego w całym kraju. 
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walca: wyposażenia bohatera w prze- 
strzeń w obu kierunkach — w nieskoń- 
czoność. Życie Topornego nie kończy 
się wraz ze śmiercią fizyczną - spadek 
duchowy Michała pozostanie w jego 
synach. Procesy — to określa Toporne- 
go. Fizyczne, chemiczne, one go ota- 
czają, podkreślają jego autentycz- 
ność. Potem ten człowiek trafia 
w świat coraz bardziej stymulowany, 
wszystko staje się nieautentyczne, nie 
ma już się na czym oprzeć, jak kiedyś 
na wsi. Wszystko zaczyna pękać, jak- 
by ziemia usuwała mu się spod nóg 
Coraz bardziej pogrąża się w samot- 
ność. 

Zanim skończę notować, reżysera 
już nie ma, trzeba przygotować scenę 
Obserwuję owo tworzenie nastroju 
Prosty zabieg: scena rozmowy Wiesła- 
wy i Michała będzie filmowana zza 
pleców mężczyzny - na kobietę. Przez 
zaczerwienione z emocji ucho Micha- 
ła. Ważne to ucho, zdradza emocje, 
zadaje kłam spokojnym, na pozór obo- 
jętnym, opanowanym słowom. „Ale 
jak to zrobisz — niepokoi się Trzeciak - 
jak to podświetlisz, w ucho mi żarów- 
kę wkręcisz? To raczej niech mi je na 
czerwono ucharakteryzują'. Krótka 
narada z charakteryzatorem Walde- 
marem Pokromskim. Będzie maleńka 
żarówka połączona z bateryjką ukrytą 
w kieszen garnituru. W odpowied- 
niej chwili charakteryzator przymo- 
cuje ją do wewnętrznej strony ucha 
aktora. Próbują. Operator Zbigniew 
Rybczyński jest zadowolony. Kamera 
widzi efekt zgodny z zamierzeniami 
Trzeba jeszcze ustalić jak będą sie- 
dzieć przy stoliku, gdzie mogą być 
umieszczone mikrofony. Będzie duże 
zbliżenie, co budzi niepokój operato- 
ra dźwięku Aleksandra Gołębiow- 
skiego. By nagranie było dobre, mi- 
krofon musi być dostatecznie blisko 
ust aktorów, a jednocześnie niewido- 
czny dla kamery. Wreszcie wszystko 
już wiadomo. I dalej czekamy. Kelne- 
rzy zgrupowani blisko bufetu są 
umiarkowanie przejęci. Plan filmowy 
ich nie peszy, pewnie gościła tu nie- 
jedna ekipa, a poza tym znają ludzi, 
filmowcy zwykle tu jadają. Statyści 
chcą zamawiać coś do jedzenia, sie- 
dzą już parę godzin. Właściwie nie 
wiadomo czy wolno krążyć kelnerom, 
ale ponieważ na razie nic się nie dzie- 
je — w końcu roznoszą 

Rozmowa między Michałem a Wie- 
sławą będzie krótka. Kilka zdań, ona 
powie, że jest dobry, najlepszy, że 
tego się spodziewała, że czeka go 
wielka kariera. Co chwila porywają ją 
do tańca. Rozbawiona, jakby trochę 
rozkojarzona, nieuważna — i bardzo 
kobieca, narzucająca intymny nastrój, 
wciągająca Michała w tę grę. Liczyć 
się będą drobne gesty, spojrzenia, in- 
tonacja głosu. Słucham rozmowy Kró- 
likiewicza i Trzeciaka 

jest skupiony na swoim sukcesie 
a jednocześnie podrażniony bliskoś- 
cią takiej kobiety. Wszystko jest moż- 
liwe. A ona nim zainteresowana, bo 
facet zdolny, ma przed sobą przy- 
szłość, udźwignie życie. Można na 
niego postawić jak na dobrego konia 
To dla niej pokusa 

pamiętaj, że ona przez cały wie- 
czór mówi tylko o tobie, od takiego 





człowieka nie można się wprost 
oderwać. Ona ci uświadamia, że jes- 
teś kimś, dlatego potem będziesz się 
puszył przed lustrem, to ona to spra- 
wiła..." 

„d..ale przecież nie mogę jej w pełni 
ufać! Po tylu doświadczeniach; ten 
człowiek wiele przeżył, jest mądry 

nie, teraz jesteś górą, mógłbyś 
się odegrać, ale nie chcesz, jesteś 
ponadto. Jej fałszu nie widzisz, po- 
zwolisz się prowadzić, móże chwila 
walki ze sobą, ale ona cię pociąga, 
ekscytuje. Przecież pójdziesz za 
nią... 

Odchodzą, bo przyszła wreszcie Be- 
ata Tyszkiewicz. Odsłonięte ramiona, 
duży dekolt, ozdobny na brzegach 
Jasna, piękna, lekko uśmiechnięta 
twarz. Wiesława. Na sali lekkie oży- 
wienie. Panowie odruchowo popra- 
wiają garderobę, wciągają brzuchy 
Pierwsze ujęcie to ich jedyny wspólny 
taniec, po którym siadają, potem tylko 
ona będzie odchodzić. Zbigniew Ryb- 
czyński kręci z ręki, opiera kamerę na 
ramieniu Trzeciaka, obraca się w tań- 
cu'wraz z nimi. Orkiestra gra „Siwy 
włos”. Scena technicznie trudna, musi 
współgrać szereg elementów. Próby, 
potem kilka dubli, bo ktoś niepożąda- 
ny znalazł się w kadrze, bo żarówka 
w uchu nie zapaliła się na czas, bo 
jeszcze nie było tak, jak być miało 
Tak będzie z każdym ujęciem, nawet 
najdrobniejszym. Nie ma improwizaż 
cji, przekształcania scenopisu. Film 
powstał już dawno, w głowach jego 
twórców. Każda scena może mieć ty|l- 
ko jeden kształt — ten po wielekroć 
przemyślany, ostateczny. Potem scena 
z papierośnicą. Wiesława próbuje 
otworzyć, Michał pomaga, na moment 
spotykają się ich ręce. Piękne długie 
palce kobiety i silne, trochę niezgrab- 
ne dłonie mężczyzny. Ich dalszy los 
już jest właściwie przypieczętowany 
Jego los 

Jeszcze się możesz zatrzymać 
Michale Toporny, jeszcze się możesz 
cofnąć. Zatrzymaj się, cofnij się, 
a ominie cię rozpacz. Ale ty się nie 
zatrzymasz, bo ty już nie myślisz, ra- 
dość nie pozwala ci myśleć, a jeśli 
przyszła ci jakaś myśl, to chyba taka 
są rzeczy i są chwile, za które warto 
zapłacić rozpaczą, i niech mnie potem 
nie ominie rozpacz 

Toczy się gra, która otworzy kolejny 
rozdział w życiu chłopskiego syna Mi- 
chała Topornego. Statyści przy stoli- 
kach wyczerpali już widać wszystkie 
tematy, siedzą osowiali, ożywiają się 
tylko na moment ujęcia: Parkiet przy- 
pomina salę tańca z „Czyż nie dobija 
się koni?" Pollacka. Obok mnie kelne- 
rzy targują się, kto ma gdzie sprzątać, 
gdy to wszystko już się skończy. Za 
chwilę reżyser i jego współpracowni- 
cy będą przygotowywać następne uję- 
cie, i jeszcze jedno. Z takim samym 
zapałem jak pierwsze, pełni pasji 
i przekonania, że ten najlepszy wa- 
riant zawsze istnieje, ze mozna qo 
znaleźć nawet nad ranem, w dziesią- 
tej godzinie pracy. Tak powstaje 
„Tańczący jastrząb 

ELŻBIETA 
DOLINSKA 





„Tańczący jastrząb”, scenariusz na pod- 
stawie powieści Juliana Kawalca i reżyse- 
ria: Grzegorz Królikiewicz. Zdjęcia: Zbi- 
gniew Rybczyński. Scenografia: Zbigniew 
Warpechowski. Kierownictwo produkcji: 
Kazimierz Sioma. Grają: Franciszek Trze- 
ciak, Wirgiliusz Gryń, Czesław Przybyła, 
Józef Fryźlewicz, Włodzimierz Saar, Beata 
Tyszkiewicz, Beata Tumkiewicz, Jerzy Zel- 
nik, Zygmunt Malanowicz, Anna Ciepiele- 
wska, Edmund Fetting, Tadeusz Łomnicki 
i inni. Zespół „Profil”. 


W kinach 










KARINO 


POLSKA, 1976 


Reżyseria: JAN BATORY. Scenariusz: 
Jan Dobraczyński, Jan Batory i Marek 
T. Nowakowski. Zdjęcia: Jan Laskow- 
ski. Muzyka: Wanda Warska. Sceno- 
grafia: Zdzisław Kielanowski. Montaż 
wersji kinowej: Jadwiga Zaićek i Z. 
Nawrocki. Udźwiękowienie wersji ki- 
nowej: Jan Szmańda. Kierownictwo 
produkcji: Zygmunt Król. Wykonaw- 
cy: Claudia Rieschel (Grażyna Bar- 
ska), Tadeusz Schmidt (dyrektor Kli- 
mczak), Karol Strasburger (trener An- 
drzej Stolarek), Zdzisław Maklakie- 
wicz (Małecki), Stefan Czyżewski (dr 
Frankowski), Janusz Gajos (Janczar), 
Władysław Hańcza (prezes klubu jeź- 





ZSRR, 1975 


Reżyseria: SIERGIEJ TARASOW. 
Scenariusz: Kiriłł Rapoport i Siergiej 
Tarasow. Zdjęcia: Davis Simanis. Mu- 
zyka: Rajmond Pauls. Piosenki: Lew 
Prozorowski. Scenografia: Dajlis Roż- 
łapa. Wykonawcy: Boris Chmielnicki 
(Robin Hood), Regina Razuma (Ma- 
ria), Vija Artmane (Kate), Eduard Pa- 
vuls (brat Tuck), Romuald Ancans 
(Willi), Charij Szwejc („Mały John"), 
Algimantas Masiulis (Gay Gisborn), 
Jurij Kamomnyj (błazen Gisborna), Ju- 
rij Strenga (biskup), Int Burans (szeryf 
Nottingham), Mirdza  Martynsone 





WĘGRY, 1975 


Scenariusz i reżyseria: PETER BAC- 
SO. Zdjęcia: Janos Zsombolyai. Mu- 
zyka: Gyórgy Vukan oraz utwory 
Beethovena, Bartóka, Chopina, Lisz- 
ta, Mozarta a także Jenó Jando, Gyór- 
gy Vukana, Marii i Kalmana Berkes. 
Scenografia: Tamas Vayer. Wyko- 
nawcy: Juraj Durdiak (Daniel), Ferenc 
Kallai (Podlezsan), Lajos Oze (dr 
Zsack), Ildiko Becsi (Zsoka), Eva Uj- 
var (Vali), Tamas Major (dyrygent 
Klimpenberger), Nandór Tomanek 
(Janitscar), Eva Spanyik (przedstawi- 
cielka komitetu osiedlowego) i inni. 


STARA STRZELBA 
FRANCJA-RFN, 1975 


Reżyseria: ROBERT ENRICO. Scena- 
riusz: Pascal Jardin, Robert Enrico 
i Claude Veillot. Zdjęcia: Etienne 
Becker. Muzyka: Francois de Rouba- 
ix. Wykonawcy: Philippe Noiret (dr 
Julien Dandieu), Romy Śchneider (je- 
go żona Klara), Jean Bouise (dr Fran- 
<ois), Madeleine Ozeray (matka Julie- 
na), Joachim Hansen (oficer SS), Ro- 
bert Hoffmann (porucznik), Karl Mi- 
chael Vogler (mjr Miiller), Jean-Paul 
Cissife (dowódca francuskiej milicji) 
i inni. Produkcja: Mercure Produc- 








STRZAŁY ROBIN HOODA 


FORTEPIAN W POWIETRZU 





dzieckiego), Leon Niemczyk (trener 
na Służewcu), Stanisław Niwiński 
(Rusin), Zygmunt Kęstowicz (dyrektor 
Torów Wyścigowych na Służewcu), 
Zdzisław Kuźniar (koniuszy), Kazi- 


" mierz Wichniarz (dyrektor) i inni. Pro- 


dukcja: PRF „Zespoły Filmowe" — Ze- 
spół „Pryzmat” — Telewizja Polska. 
Barwny. Bez ograniczenia wieku. 
Czas wyświetlania: 167 min. 


Skrócona do 2,5 godz. kinowa 
wersja 13-odcinkowego serialu tele- 
wizyjnego dla młodzieży, dwukrotnie 
już emitowanego w programie telewi- 
zyjnym i sprzedanego do kilkunastu 
krajów. Historia pięknego konia Kari- 
no i jego opiekunów — trenerów i jeź- 
dźców; emocjonujące sceny wy» 
ścigów. 


(Anna), Jan Plesums (rycerz Allan), 
Martyńsz (Edmund), Nikołaj Dupak 
(młynarz) i inni. Produkcja: Wytwór- 
nia Filmowa w Rydze. Barwny. Szero- 
koekranowy. Dożwolony od 12 lat. 
Czas wyświetlania: 77 min. Premiera 
w lutym br. Tytuł oryginalny: „Strieły 
Robin Guda”. 

Tradycyjny film przygodowy 
o dzielnym i sprawnym rycerzu — 
mścicielu krzywd. Widzowie łatwo 
rozpoznają w nim postacie i sytuacje 
znane z 37 poprzednich filmów o Ro- 
bin Hoodzie. 


Produkcja: MAFILM. Barwny. Do- 
zwolony od 15 lat. Czas wyświetlania: 
88 min. Premiera w lutym br. Tytuł 
oryginalny: „Zongora a levegóben” 


Młody pianista wprowadza się do 
wielkiego bloku na przedmieściu, 
gdzie jego wielogodzinne ćwiczenia 
staną się udręką dla sąsiadów. Ich 
niewyczerpaną pomysłowość w zatru- 
waniu życia pianiście uczynił Póter 
Bacsó głównym tematem swej farsy 
satyrycznej. 


tions — Les Productions Artistes Asso- 
cićs (Paryż) — T.1.T. (Monachium). Bar- 
wny. Dozwolony od 18 lat. Czas wy- 
świetlania: 99 min. Premiera w lutym 
br. Tytuł oryginalny: „Le vieux fusil'. 


Rozrachunkowy film z lat wojny: 
bohater, zamożny lekarz, usiłuje prze- 
żyć wojnę nie mieszając się w „brud- 
ne'* sprawy polityczne. Brutalny mord 
popełniony przez Niemców na jego 
rodz':'ie stawia go wobec koniecznoś- 
ci czy o wystąpienia. Film otrzy- 
mał ,, ry” — nagrody francuskiej 
Akademii Filmowej jako najlepszy 
film roku, za rolę Philippe Noiret i za 
muzykę Francois de Roubaix. 
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szewski, Janusz Skwara 
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LLU 


Ingrid Thulin opuściła Szwecję i mie- 
szka w pobliżu Rzymu. Występuje 
w katastroficznym filmie „Przejście Ka- 
sandry', napisała także scenariusz 
science fiction. Marzy, żeby zrealizo- 
wać go w krainie swego dzieciństwa — 
Laponii, dopóki jej krajobraz zachował 
swój dawny urok. Ingrid Thulin wystę- 
puje na scenie, jest realizatorką jedne- 
go filmu krótkometrażowego. Niechęt- 
nie godzi się na nowe propozycje filmo- 
we, ponieważ — jak twierdzi — reżyserzy 
i producenci oferują jej wyłącznie role 
w filmach pornograficznych 


pa 


„W ciągu dwóch lat — mówi Claude 
Chabrol (na zdjęciu z żoną, Stephane 
Audran) — chcę powtórzyć swoje dwa- 
dzieścia lat w kinie”. Płodny reżyser 
francuski pracuje nad trzema filmami 
równocześnie. „Zuchwały poniedzia- 
łek' będzie dramatem miłosnym, 
w którym kobieta ma lat 30, chłopak — 


fot. Paris Match 


—Ę * 
=. 
3%] 





15; „Alice” z Sylvią Kristel — fantazją 
umieszczoną w scenerii irlandzkiej; 
wreszcie „Baskijski beret'' — awantur- 
niczą opowieścią o dezerterach z hitle- 
rowskiej armii, którzy spotykają Ame- 


rykanów 
kx 


Gleb Panfiłow pracuje nad scenariu- 
szem filmu o wydarzeniach rewolucji 
lutowej 1917 roku. Tymczasowy tytuł 
„Pokój, chleb, wolność” 


LASU 


W senegalskiej 
wiosce 


Przed rokiem Nagrodę im. Georgesa 
Sadoula zdobyły trzy filmy afrykańskie. 
Jednym z nich był wyświetlany obecnie 
na francuskich ekranach „Wieśniaczy 
list (Lettre paysanne) Safi Faye z Sene- 
galu 

Safi Faye urodziła się w Dakarze, 
studiuje w Paryżu. Przygotowuje obec- 
nie dyplom z etnologii. Temat: „Zwy- 
czaje i tradycyjne rytuały wsi Fadial" 
Uzbrojona w magnetofon powróciła do 
wioski, w której mieszkają jej krewni 
ze strony ojca. Fadial leży na wybrzeżu 
Atlantyku, jest oddalony o sto kilome- 
trów od Dakaru. Wszyscy tam się znają 
słuchając opowieści mieszkańców, 
zbierając dokumentację o tradycjach, 
które zaczynają ginąć, Safi Faye posta- 
nowiła nakręcić film. Chciała na taśmie 
utrwalić ślady tego, czemu grozi 
zagłada 

Zebrała nieco pieniędzy, zasięgnęła 
rad profesorów paryskiej szkoły foto- 
graficznej przy bulwarze Vaugirard, 
zaangażowała operatora Patricka Fab- 
ry, który zgodził się pracować za darmo 
i sam opłacił podróż do Afryki. Realiza- 
cja filmu trwała przez dwie pory desz- 
czowe 

Opowiadając o ludziach z rodzinnej 
wioski, udzielając im głosu, Safi Faye 
posługuje się techniką, wykorzystaną 
już przez Kanadyjczyka z Quebecu, 
Pierre Perraulta. Nie zdaje się na im- 
prowizację, lecz prosi mieszkańców 
wsi, znanych jej od lat, aby odegrali 
przed kamerą fragmenty swego życia 
Nie ma więc w jej filmie statycznych 
gadanin, są natomiast ludzie grupujący 
się w cieniu drzewa, ludzie przy swej 
powszedniej pracy na polach, w obejś- 
ciach swych domów. Intryga jest proś- 
ciutka: Ngor i Cumba pragną się po- 
brać. Ngor nie ma jednak dostatecznej 
sumy pieniędzy, by zapłacić za żonę 
Wyjeżdża więc do Dakaru, do krewnia- 
ków utrzymujących się z nędznych 
płac. Wesele się jednak odbędzie. 

Nie ma jednak w tym opisie — twier- 
dzi Louis Marcorelles w „Le Monde" - 
nic zdogmatyzmu, nic z katechizmu (...) 
Na naszych oczach powstaje nowa sztu- 
ka filmowa, zrodzona z głębokiej po- 
trzeby, wrażliwości, obser» acji rzeczy- 
wistości 


Dominique 
Sanda 


W Rzymie trwają zdjęcia do filmu Lilia- 
ny Cavani o filozofie niemieckim Nie- 
tzschem „Pośród dobra i zła”. Domini- 
que Sanda gra rolę Lou Andreas Salo- 
me, której przypadek zainspirował ba 
dania Freuda 


POCZTA KINORAMY 





Marie-Hćlene 


W 48 numerze „Filmu”” na stronie 13 
zamieściliście zdjęcie wspaniałej fran- 
cuskiej aktorki Marie-Helene Breillat 
podając jednak błędną informację co 
do jej roli w filmie „Umrzeć z miłosci 


















fot. Epoca 


Andre Cayatte'a. Nie grała ona bowiem 
licealistki, grała narkomankę przeby- 
wającą w więzieniu razem z nauczy- 
cielką Danielle (Annie Girardot). Film 
ten, jak wielokrotnie pisano, jest rekon- 
strukcją wydarzeń z lat 1968-69 we 
Francji — sprawy Gabrielle Russier i jej 
ucznia Christiana Rossi. Po samobój- 
stwie Gabrielle wydano kilka książek 
na ten temat, między innymi książkę 
„To szatan jest tym, który cię bardzo 
kocha”, napisaną przez narkomankę, 
która przez pewien czas przebywała 
z Gabrielle Russier w jednej celi. W fil- 
mie „Umrzeć z miłości ' zagrała wspa- 
niale tę rolę Marie-Helene Breillat. Mo- 
że by redakcja mogła podać kilka infor- 
macji o niej? 
JJ. z Torunia 
(nazwisko znane redakcji) 


Red.: Nasza Czytelniczka ma rację, ty- 
tułem rekompensaty za pomyłkę - kil- 
ka informacji o Marie-Helene Breillat 
Ma 27 lat, jej siostra-bliźniaczka Cathe- 
rine jest powieściopisarką. Pochodzą 
z niewielkiego miasta Niort w środko- 
wej Francji, są córkami lekarza. Marie- 
-Hćlene mając 17 lat zagrała pierwszą 
dużą rolę w telewizji pod kierunkiem 
reżysera Marcela Bluwala, a w dwa lata 
później była już wykonawczynią ról 
„Antygony” w telewizji i bohaterki ko- 
medii „Knock” w teatrze. Catherine 
mając 17 lat opublikowała swą pierw- 
szą powieść „Łatwy człowiek”. Po fil 
mach „Umrzeć z miłości ', „Bof””, „Man- 
darynka” (podczas zdjęć poślubiła re- 
żysera tego filmu, Eduardo Molinaro) 
zagrała główną rolę w „Ironii losu”, po 





którym krytyk z dziennika „France So- 
ir" napisał: „Dziewczyna-kalejdoskop 
naiwna, histeryczna, sentymentalna 
prowokacyjna. Aktorka o niespotyka- 
nej inwencji, nie podobna do nikogo 
zachwycająca i groteskowa zarazem 


LNM 





Do tytułu książki roku kandydo- 
wać może wydana nakładem cza- 
sopisma Francuskiej Federacji Klu- 


bów filmowych „Cinema 76" obszerna 
praca Raymonda Lefevre i Rolanda La- 
courbe „,30 lat kina brytyjskiego . Na 
500 stronach znajdujemy komplet in- 
«formacji historycznych, ekonomicz- 


nych, skrupulatny bilans każdego roku 
od początku Il wojny do 1975, 300 zdjęć 
oraz wyjątkowo starannie opracowany 
słownik biofilmograficzny reżyserów, 
pracowników technicznych i aktorów 
(kilkaset 


nazwisk). Książka zdobyła 
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niedawno doroczną „Prix Jean Epste- 
in'* przyznawaną przez krytyków fran- 
cuskich najlepszemu wydawnictwu fil- 
mowemu roku. Warto, aby choć kilka 
wyspecjalizowanych bibliotek  pol- 
skich zdobyło tę encyklopedię, nieoce- 
nioną pomoc dla pragnących poznać 
kino anqielskie 
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